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VORWORT 


IESER  Führer  durch  die  Münchener 


Alte  Pinakothek  ist  hervorgegangen  aus 


JL^  den  Führungen  und  Übungen,  die  ich 
meistens  für  die  Studierenden  der  Universität, 
aber  auch  für  den  Münchener  Volkshochschul- 
verein und  für  andere  Körperschaften  gehalten 
habe.  Er  stammt  aus  der  pädagogischen  Praxis. 
Was  sich  mir  in  jahrelangen  Erfahrungen  als 
nützlich  erwies,  wurde  hier  schriftlich  nieder- 
gelegt, und  so  will  das  Buch  in  erster  Linie 
pädagogische  Zwecke  verfolgen. 

Sieben  Jahre  bin  ich  im  Dienste  der  Alten 
Pinakothek  gestanden.  Es  ist  mir  schwer 
gefallen,  mein  Amt  als  Konservator  nieder- 
zulegen; denn  ich  habe  die  Bilder  im  jahre- 
langen intimen  Verkehr  sehr  lieb  gewonnen. 
Dieser  großen  Liebe  halber  mußte  ich  mir 
auch  die  Frage  vorlegen,  welche  Form  dem 
Führer  zu  geben  sei.  Sollte  er  rein  künst- 
lerisch, sozusagen  poetisch  werden,  ein  Hym- 
nus auf  all  die  Pracht  und  Herrlichkeit,  oder 
sollte  er  in  wissenschaftlicher  Form  den  Nach- 
druck auf  die  Schilderung  des  Tatsächlichen 
verlegen?  Das  erste  wäre  schöner  und  mir 
selbst  wohl  auch  lieber  gewesen;  das  zweite 
aber  schien  mir  gegenüber  manchen  schön- 
geistigen Tendenzen  unserer  heutigen  kunst- 
geschichtlichen Literatur  notwendiger.  Pri- 
mum  vivere,  deinde  philosophari.  Zuerst 
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gilt  es,  das  wirkliche  Leben  eines  Kunst- 
werkes zu  verstehen  oder  verstehen  zu  lehren, 
dann  mag  man  sich  auch  in  freier,  abstrakter 
Foi’m  darüber  aussprechen. 

In  dieser  Beziehung  scheint  es  mir,  daß 
heute  nicht  wenig  gefehlt  wird.  Trotz  des 
höchst  anerkennenswerten  Bestehens  auf  sei- 
ten des  sogenannten  Laienpublikums,  sich  die 
Fähigkeiten  zur  Bildung  des  selbständigen 
Urteils  zu  verschaffen,  wird  diesen  Wünschen 
nicht  allzuviel  Rechnung  getragen.  Zucker- 
bäckereien reicht  man  dem  Publikum  gern, 
ab  und  zu  gibt  man  ihm  auch  Steine:  aber 
das  Brot  bekommt  es  selten,  das  es  verlangt 
und  auch  verlangen  darf. 

Höchst  erfreulicherweise  ist  eine  Bewegung 
im  Fluß,  wenn  auch  einstweilen  noch  im  lang- 
samen Fluss  begriffen,  die  solchen  Wünschen 
Rechnung  tragen  will.  Ich  habe  versucht, 
vom  Standpunkt  des  Galleriebeamten  aus 
mich  diesen  Bestrebungen  anzuschließen.  Es 
ist  mir  wohl  bewußt,  daß  ein  ungewöhnlich 
feiner  pädagogischer  Takt  dazu  gehört,  vor 
den  Bildern  einer  so  hochstehenden  Qualitäts- 
sammlung wie  die  Alte  Pinakothek  es  ist,  als 
Lehrer  zu  sprechen  und  doch  nicht  wie  die 
Grammatikfuchser  alter  Zeit  dem  Besucher 
die  Freude  an  dem  Schönen  zu  verderben. 
Ob  ich  selbst  den  richtigen  Ton  gefunden 
habe,  müssen  die  Leser  entscheiden,  ich  werde 
für  jeden  Wink  und  auch  für  jeden  zu  einer 
Besserung  führenden  Tadel  dankbar  sein. 
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Das  Programm,  das  ich  mir  gestellt  habe, 
ist  folgendes.  Der  Leser  soll  womöglich  vor 
den  Bildern  selbst  die  Wahrheit  der  in  dem 
Führer  vorgetragenen  Sätze  kontrollieren  und 
er  soll  angeleitet  werden,  die  Bilder  auch 
miteinander  in  Beziehung  zu  setzen;  denn 
durch  das  Vergleichen  des  einen  Kunstwerkes 
mit  dem  anderen  lernt  man  am  meisten.  Dar- 
um wurde  tunlichst  vermieden,  rein  historische 
Tatsachen  vorzutragen.  Es  sollen  wohl  die 
Bilder  in  einen  kunsthistorischen  Zusammen- 
hang gebracht  werden,  aber  mein  Ziel  war 
doch  weniger  die  Vermehrung  der  Kenntnisse 
des  Lesers  als  die  Unterstützung  des  Be- 
schauers in  dem  Bestreben,  sich  ein  eigenes 
Urteil  zu  bilden.  Nicht  Gelehrsamkeit  soll  man 
erwarten  aus  diesem  Büchlein  zu  gewinnen, 
sondern  Gelegenheit  seine  Urteilskraft  zu  üben. 
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DIE  Alte  Pinakothek  besitzt  in  der  durch 
König  Ludwig  I.  erworbenen  Sammlung 
der  Brüder  Boisseree  eine  große  Anzahl 
von  Hauptwerken  der  niederländischen  und  nie- 
derdeutschen Schule  des  15.  und  16.  Jahrhun- 
derts. Obschon  wir  diese  beiden  ziemlich  scharf 
zu  trennen  gelernt  haben,  ist  es  doch  gerade  in 
bezug  auf  die  in  der  Pinakothek  belindlichen 
und  hierher  gehörigen  Gemälde  nicht  immer 
ganz  leicht  festzustellen,  ob  an  ihrem  Ur- 
sprünge mehr  die  Deutschen  oder  die  Nieder- 
länder beteiligt  seien.  So  wurden  bei  dem 
Aufhängen  die  Bilder  nicht  ganz  streng  von- 
einander geschieden,  und  darum  sei  es  auch 
hier  gestattet,  daß  der  Verfasser,  obwohl  er 
zunächst  die  altniederländische  Malerei  be- 
sprechen will,  doch  mit  einem  Werk  der 
Deutschen  beginnt.  Mehr  noch  als  metho- 
dische Erwägungen  leitet  ihn  dabei  der  Wunsch 
zur  Einführung  in  unsere  Sammlung  jene 
Darstellung  der  heiligen  Veronika  zu  wählen, 
die  als  eines  der  schönsten  Gemälde  der  ge-  Saal 
samten  altdeutschen  Schule  gilt. 

Sie  gehört  einer  Zeit  an,  in  der  für  uns  die 
meisten  nordischen  Maler  noch  namenlos 
sind,  so  wie  wir  aus  den  früheren  Epochen 
der  Literaturgeschichte  die  Sänger  des  Nibe- 
lungenliedes oder  der  Gudrun  auch  nicht 
kennen.  Man  nennt  wohl  als  Urheber  der 
Veronikatafel  einen  zwar  urkundlich  gesicher- 
ten, aber  in  seiner  Tätigkeit  nicht  faßbaren 
Meister  Wilhelm  von  Köln  oder  auch  jenen 
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Wynrich  von  Wesel,  der  Frau  Jutta,  die 
Witwe  Meister  Wilhelms  geheiratet  hat  und 
um  das  Jahr  1400  der  bedeutendste  kölnische 
Maler  gewesen  ist.  Solche  Namen  tun  hier 
nichts  zur  Sache,  da  wir  sie  doch  nicht  mit 
Sicherheit  für  das  schöne  Bild  ansetzen  dürfen. 
Würdig  für  diese  hervorragende  Schöpfung 
wäre  allerdings  nur  der  Name  eines  Meisters 
vom  ersten  Rang  in  seiner  Zeit. 

Die  Farbe  hat  durch  Übermalungen  ein 
wenig  gelitten  und  strahlt  nicht  mehr  ganz 
rein  in  jener  tiefen  und  bei  aller  emailartigen 
Festigkeit  so  fein  empfundenen  Pracht,  die 
das  Bild  wie  die  guten  anderen  deutschen 
Gemälde  jener  Zeit  wohl  gehabt  hatte,  und 
doch  ist  das  Kolorit  nicht  nur  pikant  in  der 
lustigen  Gruppe  der  kleinen  Engel,  die  unten 
rechts  und  links  sitzen,  sondern  stolz  in  dem 
noch  immer  leuchtenden  Rot  des  Gewandes 
der  Veronika.  Ganz  überraschend  aber  ist 
der  an  die  edelste  mittelalterliche  Goldschmiede- 
kunst erinnernde  durchsichtige,  schwärzlich 
braune  Ton  von  Christi  Antlitz. 

Farben probleme,  wie  sie  die  malerisch  so 
subtil  empfindenden  Künstler  der  nächsten 
Jahrhunderte  gebracht  haben,  warf  der  unbe- 
kannte Meister  noch  nicht  auf.  Äußere  sinnen- 
fällige Wahrheit  hat  er  auch  nicht  angestrebt, 
weder  in  Form,  noch  in  Farbe  und  ist  insofern 
der  Antipode  der  Künstler  von  unserer  Zeit 
sowie  selbst  schon  der  des  15.  Jahrhunderts. 
Trotzdem  zeugt  sein  Werk  bereits  von  hoher 
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künstlerischer  Kultur.  Er  hat  es  mit  einer 
Noblesse  ausgestattet,  die  in  allen  Zeiten  groß 
empfunden  werden  muß. 

Das  ist  das  Entscheidende.  Der  sogenannte 
Meister  Wilhelm  sollte  nicht  eigentlich,  wie 
es  zu  geschehen  pflegt,  vor  die  Zeit  gesetzt 
werden,  wo  bei  uns  die  gute  Malerei  erst  an- 
fing, sondern  man  darf  sagen,  daß  er  und 
seine  Gesinnungsgenossen  in  Deutschland,  in 
Frankreich  und  in  den  Niederlanden  die 
mittelalterliche  Malerei  auf  einen  Höhepunkt 
geführt  haben. 

Er  vertritt  die  letzte  Blütezeit  eines  Stiles,  der 
weniger  nach  der  greifbaren  Wahrheit  als 
nach  einer  innerlich  überzeugenden  Dar- 
stellung der  Gefühle  und  Ideen  jener  Zeit 
strebte.  Das  kann  man  auch  Wahrheit  nennen. 

Wie  rein  die  Kunst  des  Mannes  war,  sieht 
man  übrigens,  wenn  man  mit  dem  Münchner 
Bild  eine  gleichzeitige,  wenig  veränderte  und 
doch  sehr  trockene  Wiederholung  in  der 
Londoner  Nationalgallerie  zum  Vergleich  heran- 
zieht. 

Die  Auffassung,  daß  wir  es  bei  den  großen 
Meistern  von  der  Wende  des  14.  zum  15.  Jahr- 
hundert nicht  mit  schüchternen  Anfängern, 
sondern  mit  den  Vertretern  einer  reifen,  sehr 
geschmackvollen  und  in  vieler  Hinsicht  sogar 
raffinierten  Kunst  zu  tun  haben,  scheint  jetzt 
allgemein  angenommen  zu  sein.  Sie  gibt  die 
Möglichkeit  zum  Verständnis,  wenn  auch  keine 
nur  annähernd  befriedigende  Erklärung  für 
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die  Tatsache,  daß  bald  darnach  um  1430  die 
nordische  Malerei  mit  Werken  von  solch 
eminenter  Meisterschaft  auftritt,  wie  wir  sie 
in  dem  von  den  Brüdern  Eyck  geschaffenen 
Center  Altar  und  der  sonstigen  altniederlän- 
dischen Schule  heute  noch  immer  nahezu 
fassungslos  bewundern. 

Welches  die  direkten  und  unmittelbaren 
Ausgangspunkte  des  eyckischen  Stiles  gewesen 
sind,  wissen  wir  noch  immer  nicht;  aber  wir 
dürfen  annehmen,  daß  das  Milieu,  in  dem  die 
großen  Hauptmeister  des  altniederländischen 
Realismus  vom  15.  Jahrhundert  ihre  erste 
künstlerische  Bildung  genossen  haben,  von 
Malern  gebildet  wurde,  deren  Kunst  nur 
durch  lokale  Unterschiede  von  der  des  so- 
genannten Meisters  Wilhelm  verschieden  war. 
Was  um  das  Jahr  1400  am  Rhein,  in  den 
Niederlanden  und  in  Frankreich  gemalt  wurde, 
sah  sich  bis  auf  gewisse  technische  Unter- 
schiede recht  ähnlich.  Um  das  Jahr  1420 
beginnen  dann  die  Niederlande  einen  ganz 
neuen  Stil  zu  vertreten,  der  manches  von  dem 
außerordentlichen  Farbengeschmack  der  älte- 
ren Schule  beibehält,  aber  mit  Anwendung 
einer  neuen  Technik  eine  völlig  verschiedene 
Auffassung  der  Form  und  Komposition  bringt. 

Diese  neue  Technik  pflegen  wir  nach  alt- 
hergebrachter Sitte  die  Ölmalerei  zu  nennen, 
ohne  daß  wir  in  der  Lage  wären,  die  Rolle 
genau  zu  bestimmen,  die  das  Öl  bei  der  Er- 
findung gespielt  hat. 
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Wir  sehen  nur,  daß  bald  nach  1420  eine 
fast  völlig  neue  Kunst  erscheint,  deren  Haupt- 
vertreter nach  alten  Nachrichten  die  Brüder 
Hubert  und  Jan  van  Eyck  gewesen  sind. 

Sicher  greifbar  ist  in  seinen  Werken  für  uns 
nur  Jan  van  Eyck,  während  über  Hubert  bis 
heute  die  Meinungen  noch  weit  auseinander 
gehen. 

Die  Alte  Pinakothek  besitzt  von  keinem  der 
Beiden  ein  Original.  Sie  hat  nur  eine  noch 
im  alten  Rahmen  erhaltene,  aus  dem  15.  Jahr-  Kab.  3 
hundert  stammende  Kopie  eines  Brustbildes 
von  Christus  als  Rex  Regum,  das  von  Jan 
van  Eyck  gemalt  war  und  von  dem  es  noch 
andere,  aber  wesentlich  weniger  zuverlässige 
Kopien  z.  B.  in  den  Gallerien  von  Brügge  und 
Berlin  gibt.  Auch  von  dem  Hauptwerk  eycki- 
scher  Kunst,  dem  Center  Altar,  besitzt  die 
Pinakothek  in  den  Gestalten  Mariä  und  Jo-  Saal  II 
hannis  des  Täufers  nur  zwei  Tafeln  aus  einer 
um  1550  für  den  König  Philipp  II.  gemalten 
Kopie. 

Diese  Stücke  können  uns  natürlich  nicht 
dafür  entschädigen,  daß  ein  Originalwerk  des  J an 
van  Eyck  hier  nicht  vorhanden  ist.  Dagegen 
haben  wir  von  den  anderen  Meistern  der  Schule 
verschiedene  Gemälde  allerersten  Ranges,  an 
denen  sich  der  überraschende  Wandel  der 
Anschauungen  offenbart. 

Lange  Zeit  ist  man  der  Meinung  gewesen, 
daß  Jan  van  Eyck  die  Ölmalerei  erfunden 
habe,  und  daß  die  ersten,  die  außer  ihm  in 
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dieser  Technik  gearbeitet  haben,  seine  Schüler  * 
gewesen  seien.  Das  ist  heute  nicht  mehr 
aufrecht  zu  halten.  Jan  van  Eyck  war  der 
bedeutendste  unter  einer  wohl  ziemlich  großen 
Anzahl  von  Künstlern,  die  — zugleich  im  An- 
schluß und  im  Gegensatz  zu  dem  letzten  Stil 
der  rein  mittelalterlichen  Kunst  — nicht  nur 
nach  Wahrheit  der  inneren  Empfindung, 
sondern  auch  und  vielleicht  hauptsächlich  nach 
unbedingter  Wahrheit  der  sichtbaren  Er- 
scheinung strebten.  Der  Belgier  Rogier  van 
derWeyden,  und  der  Holländer  Dirk  Bouts, 
die  ziemlich  gleichzeitig  mit  Jan  van  Eyck 
geboren  sein  werden,  sind  es,  die  unabhängig 
von  ihm  und  vielfach  auch  in  anderer  Weise 
arbeitend,  den  neuen  Stil  durchzusetzen  geholfen 
haben. 

Saal  II  Von  Rogier  besitzt  die  Pinakothek  das  große 
Hauptwerk  seiner  Spätzeit:  den  um  1460  ent- 
standenen Dreikönigsaltar.  Wenn  diese  Jahres- 
zahl auch  sehr  spät  ist,  und  wenn  sich  in 
dem  ausgezeichneten  Stück  auch  mancherlei 
Fortschritte  gegenüber  Rogiers  früheren  Ge- 
mälden beobachten  lassen,  so  trägt  trotzdem 
das  Ganze  im  wesentlichen  den  Charakter 
der  ersten  Epoche  der  realistischen  altnieder- 
ländischen Schule.  Es  ist  30  Jahre  nach  dem 
Genter  Altar  entstanden,  steht  aber  in  An- 
betracht der  geringen  Wandlungsfähigkeit  der 
Künstler  jener  Zeit  stilistisch  doch  nahezu  auf 
gleicher  Stufe  mit  ihm. 

Der  sehr  gut  erhaltene  Altar  fällt  wohl 
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heutigentags  zunächst  durch  eine  gewisse 
Starrheit  im  Kolorit  und  in  der  Formenbe- 
handlung auf.  Die  Figuren  stehen  alle  da, 
als  seien  sie  mit  der  Laubsäge  ausgeschnitten 
und  in  die  Bildfläche  eingesetzt.  Das  gilt 
nicht  nur  für  die  Figuren  im  großen  und 
ganzen,  sondern  auch  für  die  Details  der 
Formenbehandlung.  Jedes  Glied  scheint  einzeln 
gearbeitet  zu  sein.  Am  deutlichsten  sieht  man 
das  wohl  an  dem  Körper  des  Christuskindes, 
der  offenbar  auf  guten  Naturstudien  beruht 
und  doch  merkwürdig  hölzern  aussieht,  bei- 
nahe einer  Gliederpuppe  gleicht.  Es  ist  nicht 
abzuleugnen,  daß  hierin  eine  gewisse  Härte 
liegt.  Aber  gerade  an  dem  mit  ungewöhn- 
licher Meisterschaft  durchgeführten  Bild  sieht 
man  auch,  daß  diese  Härten  unvermeidlich 
gewesen  sind.  Sie  kamen,  wie  sich  das  be- 
sonders an  dem  Kolorit  zeigt,  daher,  daß  die 
primitiven  Künstler  für  ihre  neuen  auf  un- 
bedingt wahren  Realismus  gerichteten  Be- 
strebungen, das  ganze  Material  erst  sammeln 
und  bearbeiten  mußten.  Stück  um  Stück, 
Zug  um  Zug  mußten  sie  die  echten  Formen 
der  sichtbaren  Erscheinungswelt  erforschen 
und  der  Kunst  erreichbar  machen.  Es  war 
darum  unausbleiblich,  daß  sich  selbst  in  ihren 
reifsten  und  besten  Arbeiten  die  gewissenhafte 
Art  ihres  Studiums  durch  die  erwähnte  Sprö- 
digkeit äußerte.  Um  so  bewundernswerter  ist 
es  nun  aber  auch,  daß  sie  bei  all  der  Schwer- 
fälligkeit dieser  mühsamen  Technik  in  ihren 
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Werken  doch  die  überaus  erquickende  Herz-» 
lichkeit  der  Freude  an  der  frischen  Herrlich- 
keit der  Natur  zum  Ausdruck  brachten.  Wie 
entzückend  ist  der  lockige  Page  rechts,  und 
wie  herrlich  die  Figur  des  jungen  Königs, 
der  vor  ihm  steht  und  eben  das  Barett  vom 
Haupte  nimmt.  Wenn  sich  gerade  in  ihnen 
die  Freude  eines  echten  Malers  an  dem  Reich- 
tum der  bunten  Gestalten  zeigt,  so  kommt 
auch  sonst  überall  trotz  der  altertümlichen 
Strenge  eine  edle  und  beinahe  weiche  Emp- 
findung zum  Durchbruch.  Der  Stil  der  frühen 
Künstler  war  herb  und  spröde,  aber  er  hat 
nicht  hindern  können,  daß  sie  den  ganzen 
Reichtum  ihrer  Gefühle  zu  einem  wirklich 
zwingenden  Ausdruck  brachten.  Dieses  ist 
schon  in  alter  Zeit  so  sehr  und  so  allgemein 
anerkannt  worden,  daß  man  in  Italien  sagte, 
wer  ein  gutes,  religiöses  Bild  wolle,  müsse  sich 
an  einen  niederländischen  Maler  wenden. 

Es  ist  eine  immer  wieder  konstatierte  Tat- 
sache, daß  in  der  neueren  Kunst  vor  dem 
19.  Jahrhundert  keine  Epoche  so  rückhaltlos 
auf  Naturtreue  ausgegangen  ist,  wie  das  Quat- 
trocento. Aber  es  ist  auch  selbstverständlich, 
daß  es  nicht  möglich  war,  mit  einem  Male 
alle  Gebiete  der  Natur  für  die  Kunst  zu  er- 
schließen. Eine  Menge  von  Aufgaben  mußte 
unbeachtet  bleiben,  viele  Probleme  konnten 
nur  gestreift  werden,  und  so  sehen  wir  auch 
bei  Rogiers  spätem  Hauptwerk,  daß  selbst 
dieser  starke  und  so  sehr  entschlossene  Realist 


ROGIER  VAN  DER  WEYDEN  DIE  ANBETUNG  DER  HEILIGEN 

DREI  KÖNIGE 


Nach  Originalaufnahme  von  Franz  Hanfstaengl,  München. 
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nicht  auf  allen  Gebieten  gleich  groß  war.  Es 
ist  leicht  zu  beobachten,  daß  er  beim  ruhig 
liegenden  Detail  wie  bei  dem  roten  Hut  des 
knienden  Königs  gexadezu  Bewunderungswür- 
diges leistet.  Die  Köpfe  und  einzelnen  Glied- 
maßen der  Menschen  zeugen  ebenfalls  von 
sehr  großem  Verständnis  für  das  Wesen  der 
Form:  aber  schon  die  Tiere  sind  trotz  der 
höchst  anerkennenswert  sorgfältigen  Arbeit  viel 
weniger  gelungen.  Man  sieht  das  besonders 
deutlich  an  der  unbeabsichtigt  possierlichen 
Kuh  in  der  Hütte.  Wenn  aber  nun  Rogier 
die  Tiere  schon  nicht  so  gut  wiederzugeben 
verstand,  wie  die  Menschen,  so  darf  es  uns 
nicht  wundern,  daß  er  der  Landschaft  gegen- 
über sich  auf  recht  primitive  Andeutungen 
beschränkte.  Es  ist  nicht  leicht,  über  das  in 
Mitte  lachender  Auen  ausgebreitete  Städtebild 
auf  dem  Mittelstück  von  Rogiers  Dreikönigs- 
altar mit  neutraler  Objektivität  zu  sprechen. 
Diese  Szenerie  ist  es  ja,  die  mit  der  subtilsten 
Klarheit  der  Zeichnung  und  einer  beinahe  pi- 
kanten Frische  der  Farbe  dem  Altar  erst  jene 
Heiterkeit  und  jene  Unmittelbarkeit  der  Wix-- 
kung  verleiht,  dux-ch  die  das  ai-chaisch  strenge 
Wesen  von  Rogiers  Stil  zu  echt  künstlerischer 
Hax’monie  gefühxt wird.  Niexxxaxxd  wird  indem 
großen  Meisterwex'k  die  Landschaft  — so  wie 
sie  nun  eiixmal  ist  — xxxissen  wollen,  aber  man 
muß  txotzdem  sagen,  daß  Rogier  diesen  an 
sich  so  hex'rlichexx  Hiixtergnxnd  tx-otz  aller  Fein- 
heit der  Zeichnung  nur  dekorativ  behandelt 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  2 
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hat.  Wie  kahl  sind  die  Wiesen,  wie  unglaub- 
würdig die  Stadt  und  vor  allem,  wie  ganz  ver- 
kehrt die  Perspektive,  die  die  Häuser,  je  tiefer 
sie  im  Hintergründe  stehen,  desto  klarer  und 
schärfer  behandelt. 

' So  kann  man  an  diesem  großen  Hauptwerk 
Rogiers  deutlich  vier  verschiedene  Stufen  in 
der  Naturtreue  der  altniederländischen  Malerei 
feststellen.  Am  besten  gelingt  das  Stilleben, 
auch  die  unbewegte  menschliche  Figur  wird 
noch  sehr  gut  behandelt.  Weniger  aber  ge- 
lingt jenen  Künstlern  das  Tier,  und  die  Land- 
schaft wird  gar  zu  einer  Rolle  heruntergedrückt, 
die  ihrer  Bedeutung  in  den  tatsächlichen  Ver- 
hältnissen der  Natur  auch  nicht  annähernd 
entspricht. 

Dem  Rogier  van  der  Weyden  wird  auf  Grund 
von  ganz  unsicheren  und  nicht  näher  ver- 
bürgten Nachrichten  eine  Madonna  mit  dem 
Saal  II  heiligen  Lukas  zugeschrieben,  die  lange  Zeit 
neben  der  Grablegung  im  Eskorial  als  das  be- 
rühmteste Werk  des  Meisters  galt.  Heutigen- 
tags wird  das  noch  in  drei  weiteren  Repliken 
vorkommende  Bild  von  Vielen  stark  ange- 
zweifelt  und  läßt  sich  auch  wirklich  nicht  als 
eigenhändige  Arbeit  Rogiers  aufrecht  halten. 
Es  ist  in  der  Zeichnung  zwar  viel  schwächer, 
aber  wesentlich  flüssiger,  im  Kolorit  viel  wei- 
cher, mehr  aufgelockert  uud  nicht  mehr  so 
starr,  allerdings  auch  nicht  so  leuchtend  und 
edel.  Wesentlich  ist  auch  gerade  bei  einem 
altniederländischen  Meister  die  Behandlung  des 
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Details.  Diese  ist,  wie  man  es  am  besten  an 
den  holzgeschnitzten  Zimmergeräten  sehen 
kann,  bei  der  Lukasmadonna  viel  flacher  und 
gleichgültiger  als  bei  dem  Dreikönigsaltar.  Be- 
sonders lehrreich  ist  in  dieser  Hinsicht  der 
Vergleich  zwischen  den  kleinen  Holzschnitze- 
reien, die  bei  dem  großen  Triptychon  am  Ver- 
kündigungsflügel rechts  unten  und  bei  der 
Lukasmadonna  links  am  Betstuhl  Adam  und 
Eva  darstellen. 

Die  Komposition  des  offenbar  schon  in  alter 
Zeit  sehr  beliebten  Bildes  geht  höchstwahr- 
scheinlich auf  Bogier  selbst  zurück,  wie  denn 
auch  der  heilige  Lukas  nach  einem  Selbst- 
porträt des  Meisters  gearbeitet  zu  sein  scheint. 

Rogier  van  der  Weyden  hat  eine  umfang- 
reiche Schule  und,  fast  anderthalbhundert  Jahre, 
viele  Nachahmer  gehabt;  trotzdem  ist  der  wei- 
tere Fortschritt  in  der  altniederländischen  Schule 
so  wenig  von  ihm  als  wie  von  Jan  van  Eyck 
ausgegangen.  Es  waren  überhaupt  Flan- 
dern und  Brabant  nicht  die  Bezirke,  in  denen 
die  treibenden  künstlerischen  Kräfte  von  Ge- 
bui't  aus  heimisch  waren.  Die  entscheiden- 
den Anregungen  kamen  von  auswärts  und 
besonders  kamen  sie  von  Holland. 

Ganz  anders  als  in  Belgien  ging  in  Holland 
die  Umwandlung  des  mittelalterlichen  Stils  zu 
der  realistischen  Kunst  des  Quattrocento  vor 
sich.  Von  weitem  betrachtet  scheinen  freilich  die 
beiden  Länder  damals  dieselben  Prinzipien  in 
der  Malerei  verfolgt  zu  haben;  aber  bei  nähe- 
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rer  Prüfung  ergeben  sich  wesentliche  Unter- 
schiede, die  im  Verlauf  der  Jahrhunderte  die 
belgische  Kunst  immer  schärfer,  beinahe  schroff 
von  der  holländischen  trennten. 

Die  Holländer  waren  schon  im  fünfzehnten 
Jahrhundert  berühmt  für  ihre  feine  Behand- 
lung der  Landschaft.  Sie  haben  ihr,  wie  zu 
Rembrandts  Zeiten,  so  schon  im  Quattrocento 
ganz  besondere  Aufmerksamkeit  geschenkt, 
und  man  darf  sagen,  daß  sie  schon  damals 
aus  der  intimen  Beschäftigung  mit  der  Land- 
schaft gewisse  Grundsätze  über  die  Bedeutung 
von  Farbe,  Ton  und  Unterordnung  des  Ein- 
zelnen unter  das  Ensemble  gezogen  haben, 
mit  denen  sie  wesentliche  Fortschritte  gegen- 
über den  Belgiern  erreichten. 

Es  ist  nun  hier  eine  der  Kreuzungen  zu 
beobachten,  wie  sie  sich  in  der  Kunstgeschichte 
so  oft  finden.  Dieselben  fortschrittlichen  Hol- 
länder sind  in  mancher  anderen  Hinsicht  hin- 
ter den  Belgiern  weit  zurückgeblieben  und  das 
zwar  sowohl  in  zeitlichem  Sinn  wie  auch  in 
Hinsicht  des  fein  geschulten  Geschmackes.  Die 
Holländer  haben  nicht  so  entschlossen  wie  die 
Belgier  auf  reine  Anschaulichkeit  hin  gearbei- 
tet. Sie  wendeten  sich  nicht  so  beinahe  aus- 
schließlich an  das  Auge:  sie  haben  viel  von 
der  mittelalterlichen  Stimmungsseligkeit  bei- 
behalten. Der  Ernst  der  holländischen  Ge- 
mälde ist  nicht  selten  erschütternd.  Die  wei- 
cheren Momente  des  religiösen  Innenlebens 
haben  sie  mit  einer  poetischen  Überzeugungs- 
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kraft  gestaltet,  die  die  holländischen  Madonnen- 
bilder zum  Innigsten  gehören  läßt,  was  die 
gesamte  Religionsmalerei  kennt. 

Man  wird  diese  Eigenschaft  noch  aus  dem 
unmittelbaren  Zusammenhang  mit  dem  mittel- 
alterlichen Stil  erklären  können.  Ähnliches, 
obschon  nicht  so  ausgeprägt  findet  sich  ja  auch 
bei  Rogier  van  der  Weyden,  dessen  getragene 
schlichte  Stimmung  noch  viel  von  der  Emp- 
findung des  Trecento  bewahrt  hat;  aber  wenn 
Rogier  bei  den  Belgiern  in  dieser  Hinsicht 
eine  Ausnahme  bildet,  so  ist  die  Stimmungs- 
seligkeit bei  den  Holländern  die  Regel.  Nie- 
mand wird  freilich  diesen  Zug  als  eine  tadelns- 
werte Rückständigkeit  empfinden;  dagegen 
ist  es  eine  Tatsache,  daß  in  anderer  Hinsicht 
die  Holländer  wirklich  hinter  den  Zielen  und 
den  Fähigkeiten  der  neuen  Zeit  zurückgeblieben 
sind.  Diese  Maler,  die  in  bezug  auf  Farbe 
einen  ganz  auserlesenen  Geschmack  besaßen, 
sind  in  der  Formensprache  merkwürdig  un- 
geschickt gewesen.  Gegenüber  der  klaren  Ele- 
ganz der  Belgier  steht  hier  ein  ungeschlachtes 
Wesen  von  höchst  ungefälligem  Äußeren.  Je 
nach  dem  Fall  wird  das  Auge  eines  unge- 
schulten und  unbefangenen  Beschauers  bei 
den  holländischen  Gemälden  bald  den  Ein- 
druck der  Ungeschicklichkeit  oder  der  ganz 
übertriebenen  Karikatur  erhalten. 

Diese  Vorzüge  und  Schwächen  vereinigt 
alle  in  sich  jener  erst  in  letzter  Zeit  nach  Ver- 
dienst gewürdigte  DirkBouts,  der  in  Haarlem 
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zum  fertigen  Meister  ausgebildet  wurde  und 
wohl  als  ein  guter  Vierziger  um  1445  nach 
Löwen  in  Belgien  zog,  wo  er  bald  Stadt- 
maler wurde.  1475  starb  er  als  ein  außer- 
ordentlich angesehener  Künstler,  hochbetagt, 
aber  immer  noch  mit  großen  weitausgreifen- 
den Plänen  beschäftigt. 

Von  Dirk  Bouts  besitzt  die  Pinakothek 
Kab.  3 mehrere  urkundlich  gesicherte  Werke:  zwei 
von  den  vier  Flügeln  eines  zwischen  1464  und 
1467  für  die  Peterskirche  in  Löwen  gemalten 
Altars.  Das  wichtigere  Stück  ist  die  Manna- 
lese, wo  die  großartige  Pracht  der  holländischen 
Farbe  so  herrlich  entfaltet  ist  wie  kaum  wieder 
im  ganzen  15.  Jahrhundert.  Besonders  pracht- 
voll ist  das  blaue  Gewand  des  im  Vorder- 
grund knienden  Mannes  und  das  köstlich  in 
Gold  und  Rot  gehaltene  Kleid  der  Frau  ganz 
links.  Dieser  Prunk  der  Farbe  ist  in  seiner 
Art  etwas  Altertümliches  und  zugleich  etwas 
Primitives.  Ähnliches  linden  wir  auch  bei 
Jan  van  Eyck.  Wesentlich  ist  nun  bei  der 
Stellung  des  Dirk  Bouts  als  Koloristen,  daß 
er  in  der  Landschaft  eine  zarte  Nuancierung 
der  Farben  versucht,  wie  sie  Jan  van  Eyck 
kaum  im  geschlossenen  Raum,  aber  im  Freien 
nicht  kennt.  Dirk  Bouts  will  die  Stimmung 
der  aufgehenden  Sonne  geben.  Eben  erhebt 
sich  der  leuchtende  Ball  hinter  den  Bergen 
und  schickt  seine  ersten  Strahlen  fast  wag- 
recht in  das  Tal  herüber.  Die  ihm  ahge- 
kehrten  Seiten  der  Berge  liegen  noch  im  nacht- 
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liehen  Düster;  es  ist  ein  feiner  Anblick  zu 
sehen,  wie  Dirk  Bouts  es  versucht,  diese 
Schatten  der  weichenden  Dämmerung,  je  weiter 
es  gegen  den  Vordergrund  geht,  desto  mehr  auf- 
zuhellen, bis  er  endlich  — übrigens  nicht  ohne 
eine  in  der  damaligen  Zeit  unvermeidliche 
Gewalttätigkeit,  die  ganz  vorn  stehenden  Haupt- 
figuren im  hellen  Lichte  hat. 

Die  Mannalese  hat  etwas  ungemein  Feier- 
liches, das  nicht  allein  von  dem  festlichen 
Kolorit,  sondern  auch  von  der  Ruhe  der  Be- 
wegungen und  der  edlen,  getragenen  Stimmung 
kommt.  Diese  schöne  Eigenschaft  wird  von 
Vielen  bei  Bouts  nicht  beachtet  und  auch 
nicht  anerkannt.  So  ist  das  Gegenstück  zur 
Mannalese,  die  Begegnung  des  Abraham  mit 
Melchisedek  ein  Bild,  das  zwar  in  Fachkreisen  Kab.  3 
sehr  geschätzt,  aber  von  dem  Publikum  nicht 
gerade  ernsthaft  genommen  wird.  Und  doch 
wird  man  bei  nur  einiger  Achtsamkeit  die 
tiefe,  innerliche,  beinahe  rührende  Erregung 
der  frommen  Männer  nicht  verkennen.  Weder 
Abraham  noch  der  Priesterkönig  sind  schön, 
und  die  enge  Tracht  der  Dienstmannen  ist 
für  unseren  heutigen  Geschmack  fast  komisch: 
aber  das  sind  Äußerlichkeiten  des  Zeitstils 
und  der  Mode,  über  die  man  sich  nicht  nur 
wegsetzen  kann,  sondern  auch  muß.  Sie 
dürfen  uns  nicht  unempfänglich  gegen  die 
Würde  des  Melchisedek  und  gegen  die  groß 
empfundene,  frei  geschilderte  Andacht  Abra- 
hams machen.  Man  achte  nur  auf  die  Be- 
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wegungen  der  ungemein  ausdrucksvollen 
Hände,  die  so  sachte  und  fein  eingreifen,  als 
ob  sie  selbst  beseelt  seien.  In  dieser  Hinsicht 
hat  man  ohnehin  dem  Löwener  Meister  von 
jeher  immer  das  höchste  Lob  gespendet. 
Anatomisch  mögen  die  Hände  nicht  einwand- 
frei sein,  aber  an  sprechender  Bewegung 
stehen  sie  in  der  altniederländischen  Schule 
einzig  da. 

Zum  Schluß  will  noch  ein  Umstand  bedacht 
sein.  Die  beiden  Flügelbilder  sind  nicht  ganz 
gut  erhalten,  und  besonders  hat  die  Begegnung 
Abrahams  mit  Melchisedek  gelitten.  Trotzdem 
ist  noch  so  viel  Schönheit  übrig  geblieben. 
Welch  ein  Reichtum  und  Glanz  der  Farben 
liegt  z.  B.  auf  Abrahams  Rüstung! 

Wie  herrlich  müssen  nun  diese  Tafeln  ge- 
wesen sein,  als  sie  neu  waren!  In  der  Tat 
wissen  wir  aus  dem  noch  im  Original  er- 
haltenen Kontrakt,  daß  dem  Künstler  nicht 
nur  ein  bedeutendes  Honorar  für  den  Altar 
ausgesetzt  war,  sondern,  daß  er  auch  ver- 
pflichtet wurde,  an  keinem  anderen  Werke  zu 
arbeiten,  solange  er  mit  diesem  beschäftigt 
sei.  Wie  viel  Zeit  er  darauf  verwendet  hat, 
wissen  wir  nicht;  doch  scheint  es,  daß  der 
Altar  ihm  mehrere  Jahre  gekostet  hat,  und 
dem  entspricht  nun  auch  die  trotz  aller  Beschä- 
digungen noch  immer  so  stattliche  Wirkung. 

In  dem  Katalog  der  Pinakothek  werden 
dem  Dirk  Bouts  noch  mehr  Bilder  zuge- 
schrieben; sie  sind  aber  Werke  von  Nach- 
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folgern.  Am  nächsten  steht  ihm  noch  eine 
Grisaille,  die  den  heiligen  Johannes  darstellt  Kab.  3 
und  zu  der  es  ein  Gegenstück  in  der  Gallerie 
des  Gotischen  Hauses  von  Wörlitz  gibt.  Diese 
beiden  Stücke  sollen,  was  den  Maßen  nach 
aber  nicht  wahrscheinlich  ist,  und  auch  sonst 
nicht  viel  für  sich  hat,  zu  einem  Altar  ge- 
hören, von  dem  die  Pinakothek  die  Dar-  Saal  II 
Stellung  des  Judaskusses  und  das  Germanische 
Museum  eine  Auferstehung  Christi  besitzen. 

Die  beiden  letztgenannten  Bilder  können  nicht 
von  Dirk  Bouts  gemalt  sein ; denn  obschon 
sie  ziemlich  gleichzeitig  mit  der  Mannalese 
entstanden  sind,  verraten  sie  eine  wesentlich 
fortgeschrittenere  Auffassung.  Der  Judaskuß 
bringt  eine  Gruppierung  von  solcher  Reich- 
haltigkeit und  räumlichen  Vielseitigkeit,  wie 
sie  für  den  hochaltertümlichen  Stil  des  Dirk 
Bouts  schlechterdings  nicht  denkbar  ist.  Auch 
die  Bewegungsmotive  sind  bereits  viel  freier 
und  komplizierter.  Die  Köpfe  sind  bei  weitem 
schärfer  in  der  Durchführung  und  Charakte- 
risierung. Trotz  dieser  Fortschritte  aber  fehlt 
dem  Bilde  die  große  Meisterschaft  und  Über- 
zeugungskraft, die  den  gesicherten  Werken 
des  Dirk  Bouts  eigen  ist.  So  haben  wir  es 
hier  mit  dem  Werke  eines  Nachfolgers  zu  tun, 
der  allerdings  wohl  nicht,  wie  Dirk  Bouts, 
nach  Flandern  übergesiedelt,  sondern  in  Hol- 
land geblieben  sein  wird. 

Den  Meister  des  Judaskusses  mit  Sicherheit 
zu  nennen,  ist  bei  der  Kärglichkeit  des  Ur- 
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kundenmaterials  über  die  altholländische 
Malerei  zurzeit  kaum  möglich,  aber  immerhin 
sind  starke  Wahrscheinlichkeitsgründe  dafür 
vorhanden,  daß  das  Bild  von  Albert  Ouwater 
gemalt  wurde,  der  offenbar  einer  der  ange- 
sehensten Meister  der  Haarlemer  Schule  war. 
Er  ist  für  seine  ausgezeichneten  Landschaften 
berühmt  gewesen,  und  nun  beherrscht  in  der 
Tat  das  landschaftliche  Stimmungsproblem 
bei  unserem  Judaskuß  die  Auffassung  der 
Szene  in  ganz  bemerkenswerter  Weise. 

Hier  kommt  ein  Gesetz  zur  Geltung,  das 
für  die  Entwicklung  der  Landschaftsmalerei 
große  Bedeutung  hat.  Dirk  Bouts  hat  der 
Landschaft  auf  den  zwei  Münchner  Bildern 
ganz  gewiß  ein  größeres  Recht  eingeräumt, 
als  sonst  bei  den  niederländischen  Malern  der 
ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  üblich  war, 
wenn  wir  von  dem  großen  Ausnahmefall,  dem 
Genfer  Altar,  absehen.  Aber  auch  er  hat, 
gerade  wie  die  anderen,  von  der  Landschaft 
nur  die  Farben  genommen.  Die  Formen  selbst 
sind  so  allgemein  gehalten,  daß  man  seine 
Landschaften  so  wie  auch  die  des  Jan  van 
Eyck  getrost  als  unmöglich  bezeichnen  kann. 
Wir  erkennen  Baum  und  Haus,  Tal  und  Hügel, 
Fluß  und  Wald,  aber  alle  diese  Faktox'en 
sind  wohl  einzeln  verhältnismäßig  richtig  ge- 
bildet, jedoch  ixx  ihrer  Zusammenstellung 
geben  sie  ein  Phantasiebild,  das  nirgendswo 
Wix'klichkeit  war  und  sein  kann.  Nur  die 
Farben  sind  ixxit  größerexxx  Sinn  für  Wahrheit 
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aus  der  freien  Natur  genommen:  allerdings 
sind  auch  sie  zu  einer  Schönheit  gesteigert, 
die  bis  zur  Unwirklichkeit  geht.  Das  pflegt 
beim  Beginn  einer  neuen  Kunstrichtung  immer 
der  Fall  zu  sein;  auch  im  15.  Jahrhundert 
hat  sich  der  gleiche  Vorgang  abgespielt. 

Der  Meister  des  Judaskusses,  der  nun  zwar 
kein  so  großer,  innerlich  arbeitender  Künstler 
wie  Dirk  Bouts  gewesen  ist,  hat  dagegen  die 
Landschaft  viel  besser  und  einheitlicher  zu- 
sammengefaßt. Er'  gibt  bereits  ein  fertiges 
Stimmungsbild,  das  auf  die  Erscheinungen 
des  Lichtes  und  der  Atmosphäre  aufgebaut 
ist.  Er  versucht  sich  an  einem  Beleuchtungs- 
problem, das  er,  noch  obendrein  für  seine 
Zeit,  recht  kompliziert  gestaltet.  Indem  er 
die  nächtliche  Szene  unter  den  Widerstreit 
des  Mondlichtes  gegen  den  grellen  Effekt  der 
Fackeln  stellt,  kommt  er  zu  einer  auch  bei 
Bouts  nicht  in  solchem  Grade  vorhandenen, 
außerordentlich  feinen  Variation  der  Töne  und 
Farben.  Die  Köpfe  sind  alle  verschieden  in 
der  farbigen  Haltung,  je  nachdem  sie  vom 
Licht  getrofTen  sind  oder  im  Schatten  liegen. 
Die  Stufenleiter  geht  vom  geisterhaft  wirken- 
den, bleichen  Grau  bis  zur  gesunden  Farbe 
des  Lebens. 

Dieser  Versuch,  in  dem  Judaskuß  nicht  nur 
die  Erzählung  des  schnöden  V errats  zu  geben, 
sondern  die  Szene  als  ein  von  malerischen 
Gesichtspunkten  aus  behandeltes  Ganze  zu 
gestalten,  zeugt  von  einer  Fortschrittlichkeit, 
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die  dem  alten  Dirk  Bouts  selbst  nicht  zuzu- 
trauen ist,  die  dagegen  sehr  gut  zu  Albert 
Ouwater  paßt,  der  in  Holland  geblieben  war 
und  dort  gewissermaßen  das  Erbe  des  nach 
Löwen  übergesiedelten  Dirk  Bouts  verwaltete. 

Trotz  dem,  was  Albert  Ouwater  über  seine 
Vorbilder  hinaus  geleistet  hat,  ist  es  doch 
ein  Belgier  gewesen,  der  die  entscheidenden 
Fortschritte  in  der  altniederländischen  Land- 
schaftsmalerei gemacht  hat,  allerdings  im 
engsten  Anschluß  an  Dirk  Bouts  und  in  ver- 
hältnismäßig äußerlicher  Weise.  Es  war  das 
der  Meister,  von  dem  wir  unter  dem  Namen 
Kab.  3 der  Perle  von  Brabant  ein  kleines  Drei- 
königsaltärchen  besitzen.  In  den  Typen  und 
Formen  schließt  es  sich  den  Werken  des 
Dirk  Bouts  so  eng  an,  daß  es  lange  Zeit  unter 
seinem  Namen  ging  und  von  Manchen  ihm 
noch  heute  zugeschrieben  wird.  Sein  Stil 
unterscheidet  sich  aber  wesentlich  von  dem 
des  Dirk  Bouts  durch  größere  Rücksicht  auf 
Delikatesse  und  Zierlichkeit,  durch  kühlere, 
fast  metallisch  harte  Farben  und  durch  eine 
Routine,  wie  sie  einem  Künstler,  der  als  alter 
Mann  noch  um  1465  den  altertümlich  hoheits- 
vollen Löwener  Altar  gemacht  hat,  nicht  zu- 
zutrauen ist. 

Die  Perle  von  Brabant  ist  gerade  wegen 
ihrer  großen  Eleganz,  obschon  sie  kaum  später 
als  1470  entstanden  sein  wird,  als  ein  Werk 
des  mittleren  altniederländischen  Stils  zu  be- 
trachten. Sie  vermittelt  in  einer  höchst  inter- 


Altniederländer 


29 


essanten  Weise  zwischen  der  Art  des  Dirk 
Bouts  und  der  des  letzten  Hauptmeisters  der 
altniederländischen  Schule,  des  Hans  Memling. 
Ihr  Urheber  ist  ein  geschmackvoller  Epigone, 
der  die  alte  Kraft  gegen  feine  Zierlichkeit  auf- 
gibt und  infolgedessen  an  Bedeutung  hinter 
dem  älteren  Meister  nicht  unbeträchtlich  zu- 
rückgeblieben ist. 

Die  Perle  von  Brabant  ist  seit  langem  be- 
rühmt wegen  der  auffallenden  Landschaften 
auf  den  beiden  Flügeln,  die  in  einem  sehr 
merkwürdigen  Kontrast  zueinander  stehen. 
Auf  dem  linken  Flügel  sehen  wir  den  heiligen 
Johannes  in  einer  tageshellen  Landschaft, 
während  auf  dem  rechten  der  heilige  Christo- 
phorus  beim  leuchtenden  Schein  der  unter- 
gehenden Sonne  das  Christuskind  durch  das 
Wasser  trägt. 

Wiewohl  in  Anbetracht  der  allgemeinen 
Kunstverhältnisse  des  15.  Jahrhunderts  die 
Gestalten  der  beiden  Heiligen  mit  besonderem 
Nachdruck  behandelt  sind  und  unverhältnis- 
mäßig groß  dastehen,  so  ist  doch  der  Land- 
schaft mit  unverkennbarer  Absicht  das  Haupt- 
interesse gewidmet.  Frei,  weit  und  sonnig 
liegt  die  Gegend  auf  dem  Johannesflügel  da, 
wohl  als  die  erste  Landschaft  der  neueren 
Kunst,  die  von  wirklicher  Freude  an  der  Schön- 
heit der  Natur  im  ganzen  zeugt.  Es  ist  nicht 
mehr  die  behagliche  Schilderung  von  einzel- 
nen Details,  von  zierlichen  Blumen  und  mun- 
teren Tieren,  sondern  es  ist  das  offene  Auge 
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für  das  Wesentliche  in  der  Form  und  vor 
allen  Dingen  in  der  Tönung,  die  das  Bild  so 
wichtig  macht.  Der  malerisch  gesehene  Raum 
tritt  zum  erstenmal  hier  in  der  Geschichte 
der  Landschaftsmalerei  auf,  und  hierin  liegt 
der  Fortschritt  gegenüber  Dirk  Bouts. 

Wie  groß  nun  aber  das  Verdienst  des  un- 
bekannten Malers  auch  ist,  so  bleibt  er  auch 
in  diesen  Flügeln,  was  die  rein  künstlerische 
Potenz  anlangt,  ebenso  sehr  hinter  Dirk  Bouts 
zurück  wie  im  Mittelbilde.  Man  vergleiche 
nur  den  zweifellos  sehr  effektvollen  Sonnen- 
untergang, den  er  gemalt  hat,  mit  der  ähn- 
lichen Erscheinung  auf  der  daneben  hängen- 
den Mannalese  und  man  wird  bei  der  Perle 
von  Brabant  wohl  die  auffälligere  Wirkung, 
bei  Bouts  aber  die  größere  und  reichere  Pracht, 
und  vor  allem  die  tiefere  Wärme  finden.  Der  un- 
bekannte Meister  besitzt  nicht  die  geeigneten 
Mittel,  um  seine  Absichten  stark  und,  fast 
möchte  man  sagen,  ehrlich  zu  erreichen.  Er 
will  Weiträumigkeit,  aber  ist  nicht  imstande, 
sie  anders  als  durch  ein  allmähliches  Ein- 
schränken und  Verengern  der  Situation  zu 
geben.  Er  arbeitet  mit  Kulissen,  die  äußerst 
geschickt  in  abgetreppter  Reihenfolge  hinter- 
einander aufgestellt  werden.  Sie  verbinden 
sich  aber  nicht  malerisch,  und  so  bleibt  der 
Künstler  schließlich  doch  hinter  der  Aufgabe 
zurück,  die  er  sich  mit  bemerkenswertem  Fein- 
sinn gestellt  hat.  Er  findet  nicht  die  Mittel,  die 
so  kühn  und  stark  sind,  wie  sein  Problem. 
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Was  er  auf  diesen  zwei  Landschaften  an  neuen 
Werten  gebracht  hat,  scheint  er  mehr  durch 
kluge  Erwägungen,  als  wie  aus  rassigem  Künst- 
lerinstinkt gefunden  zu  haben. 

In  den  Kreis  des  Dirk  Bouts  gehört  auch 
eine  große  in  mehreren  Varianten  wieder- 
kehrende Verkündigung,  deren  bestes  Exem- 
plar die  Alte  Pinakothek  besitzt.  Das  Bild  Kab.  3 
wird  in  unserem  Katalog  als  Hugo  van  der 
Goes  geführt,  während  es  in  dem  Katalog 
der  Berliner  Gemäldegallerie,  wo  sich  eine  we- 
niger gute  Wiederholung  befindet,  dem  Dii’k 
Bouts  zugeschrieben  wird.  In  neuerer  Zeit 
ist  es  wegen  des  allerdings  nicht  ganz  klaren 
Wappens  der  Familie  Bouts,  das  oben  in  den 
Glasfenstern  angebracht  ist,  demAlbertBouts, 
dem  Sohne  des  Dirk,  zugeteilt  worden.  Diese 
Hypothese  kann  zurzeit  noch  nicht  als  sehr 
wahrscheinlich  angesehen  werden,  aber  sie 
führt  doch  wenigstens  auf  den  richtigen  Weg 
zur  Bestimmung  des  künstlerischen  Milieus, 
in  dem  das  Bild  entstanden  ist.  Es  gehört 
in  die  unmittelbare  Boutsschule  und  ist  viel- 
leicht von  einem  der  Söhne  des  Künstlers  ge- 
malt. 

Sonderbar  und  beinahe  traurig  mutet  es  uns 
an , daß  auch  hier  wieder,  wie  so  oft  in  der 
Kunstgeschichte,  es  sich  zeigt,  daß  gerade  das 
wahrhaft  Große  und  eigentlich  Lebensvolle 
im  Schaffen  eines  bedeutenden  Meisters  von 
seinen  Nachfolgern  nicht  weitergeführt  wer- 
den kann.  Die  herrliche  Farbe  des  Dirk 
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Bouts  ist  bei  diesem  technisch  noch  immer 
sehr  hoch  stehenden  Bilde  gleißend  und  flach 
geworden;  die  rührende  und  edle  Innei-lich- 
keit  des  großen  Meisters  hat  sich  hier  in 
mürrische  Verdrossenheit  umgewandelt. 

Zwei  Söhne  des  Dirk  Bouts  haben  den  Be- 
ruf ihres  Vaters  übernommen  und  seine  Kunst- 
weise mit  manchen  allerdings  unvermeidlichen 
und  sehr  einschneidenden  Umänderungen  bis 
in  die  Renaissance  hinein  fortgeführt.  Aber 
sie  sind  es  nicht  gewesen,  die  man  als  die 
wirklichen  Nachfolger  des  Meisters  bezeich- 
nen darf.  Hans  Memling  ist  es  gewesen, 
der  die  Lehre  des  großen  Löwener  Künstlers 
weitergebildet  hat.  Er  ist  von  Abstammung 
kein  Niederländer;  er  wurde  um  1440  in  der 
Gegend  von  Mainz  geboren  und  ist  offenbar 
in  frühen  Jahren  nach  Belgien  gekommen. 
Seine  Kunstweise  hat  gar  nichts  Deutsches 
an  sich,  sondern  ist  rein  niederländisch.  Hans 
Memling  war  der  letzte  Hauptmeister  der 
eigentlich  altflämischen  Schule.  Die  Alte  Pina- 
kothek besitzt  zwei  Werke  seiner  Hand.  Das 
Kab.  3 eine  stellt  den  heiligen  Johannes  dar,  der  in 
einer  äußerst  schmucken,  belgischen  Parkland- 
schaft meditierend  sitzt.  Das  kleine  Bildchen 
ist  fälschlich  auf  Hugo  van  der  Goes  signiert 
und  wird  wohl  gegen  1472  gemalt  worden 
sein.  Es  zeigt  bereits  den  völligen  Umschwung 
der  Verhältnisse.  An  Stelle  der  hoheitsvollen, 
aber  schließlich  doch  etwas  starren  Pi'acht, 
die  die  Schulbegründer  Eyck,  Rogier,  Dirk 
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Bouts  mit  verhältnismäßig  ungelenken  Mitteln 
gepflegt  haben,  tritt  bei  Memling  eine  ge- 
schmeidige Eleganz,  eine  Zierlichkeit  und  ein 
gewisses  minnigliches  Wesen,  das  in  sehr  auf- 
fallender Weise  an  die  lyrisch  so  fein  bewegte 
Haltung  der  Bilder  aus  der  Zeit  um  1400  er- 
innert. Die  raffinierte  Feinheit  von  Memlings 
Technik  und  seine  beinahe  schöngeistige  Be- 
handlung der  Stoffe  ist  ganz  natürlich  damit 
zu  erkläi-en,  daß  die  Künstler  der  zweiten 
Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  bereits  auf  eine 
gewisse  Tradition  zurückblicken  konnten  und 
darum  weniger  mühsam  arbeiteten  als  die 
Schulbegründer.  Aber  es  ist  doch  auch  inter- 
essant zu  sehen,  daß  ebenso,  wie  Eyck  und 
seine  Zeitgenossen  gegen  den  allzu  minnig- 
lichen  Stil  ihrer  Vorfahren  protestierten,  so 
nun  die  Künstler  am  Ende  des  Jahrhunderts 
die  Eyckische  Strenge  aufgaben  und  in  einem 
wesentlich  weicheren,  zarteren  Stil  arbeiteten. 
Das  Pendel  scheint  zu  seinem  Ausgangspunkt 
zurückgeschwungen  zu  sein.  Das  ist  vielleicht 
das  Hauptgesetz  aller  kunstgeschichtlichen 
Entwicklung.  Sie  geht  nicht  in  gerader  Linie 
vorwärts,  sondern,  wie  wir  es  im  gegebenen 
Falle  sehen,  in  einem  sehr  spitzwinkeligen 
Zickzack.  Dabei  ist  nun  allerdings  zu  be- 
merken, daß,  wenn  schon  auf  gewisse,  bereits 
einmal  überwundene  Ideale  zurückgegriffen 
wird,  diese  nie  mehr  in  ihrer  alten  Form  zu 
neuem  Leben  erstehen  können.  So  hat  Mem- 
ling im  Gegensatz  zu  Eyck  das  zarte  Wesen 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  3 
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vom  Stile  des  Meisters  Wilhelm  wieder  als 
ein  Hauptelement  in  die  Kunst  eingeführt, 
aber  sein  Stil  hat  doch  so  viel  Nutzen  aus 
den  Emingenschaften  des  15.  Jahrhunderts 
gezogen,  daß  er  von  dem  des  Meisters  Wil- 
helm ganz  verschieden  ist. 

Das  große  Hauptwerk  Memlings  in  der  Al- 
ten Pinakothek  ist  der  1480  gemalte  Drei- 
Kat.  3 königsaltai*,  der  unter  dem  Namen:  die  sieben 
Freuden  Mariä  bekannt  ist.  Unter  den  um- 
fangreicheren Werken  des  Meisters  ist  kein 
anderes  so  gut  erhalten  wie  dieses,  und  darum 
bekommt  man  aus  ihm  wohl  den  klarsten 
Begriff  von  Memlings  liebenswürdiger  Kunst. 
Schwind  soll,  was  man  auch  gerne  glaubt, 
das  Bild  außerordentlich  lieb  gehabt  haben. 
Die  Fülle  von  reizenden  Details  und  Erzäh- 
lungsmotiven ist  ja  auch  fast  unübersehbar 
und  konnte  einem  Manne  wie  Schwind  wohl 
gefallen. 

An  sich  hat  die  Komposition  für  unseren 
heutigen  Geschmack  etwas  befremdliches;  auf 
der  einen  Fläche  werden  ohne  Trennung  eine 
Menge  von  Ereignissen  geschildert,  die  räum- 
lich und  zeitlich  weit  auseinander  liegen.  Aus 
diesem  Grunde  wird  sie  auch  vielfach  ange- 
griffen. Aber  es  muß  zum  großen  Lob  für 
den  feinen  Takt  des  Künstlers  gesagt  werden, 
daß  er  aus  der  altertümlichen,  damals  noch 
sehr  häufigen  und  selbst  später,  bei  Meistern 
wie  Michelangelo,  noch  nachklingenden  Kom- 
positionsweise das  Beste  gemacht  hat,  was 
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überhaupt  zu  machen  war  und  daß  er  mit 
auffallender  Energie  die  Landschaft  kräftig 
genug  betont  hat,  um  sie  als  den  alles  zu- 
sammenfassenden Rahmen  zu  charakterisieren. 
Dadurch  hat  auch  das  Bild  in  koloristischer 
Hinsicht  eine  Einheitlichkeit  erhalten,  die  die 
einzelnen  Szenen  nicht  auseinander  fallen 
läßt. 

Memlings  große  Tafel  wird  mit  Recht  we- 
gen der  unsäglich  treuen  Feinarbeit  bewun- 
dert, aber  man  wird  gerade  vor  diesem  kost- 
baren Stück  nicht  übersehen  dürfen,  daß  der 
Künstler  über  dem  geduldigen  Herausfeilen 
der  zartesten  Formen  doch  nicht  den  Blick 
für  das  Ganze  verloren  hat.  Es  ist  sogar  er- 
staunlich, daß  er  bei  solch  unendlicher  und 
jedenfalls  sehr  langwieriger  Arbeit  überall  das 
frische  Leben  nicht  nur  in  der  Erzählung,  son- 
dern auch  in  den  Bewegungen  mit  eleganter 
und  temperamentvoller  Frische  wiedergegeben 
hat. 

Sein  Bild  besitzt  besonders  in  der  Mittel- 
gruppe, wie  das  ja  auch  kaum  anders  zu  er- 
warten ist,  vielfache  Ähnlichkeiten  mit  Rogiers 
Dreikönigsaltar.  Aber  überall  kann  man  ge- 
rade angesichts  dieser  Ähnlichkeiten  und 
scheinbaren  Übereinstimmungen  als  wesent- 
lichen Unterschied  der  beiden  Werke  und  zu- 
gunsten Memlings  eine  meisterhafte  Freiheit 
und  sogar  Großzügigkeit  in  der  Behandlung 
feststellen.  So  sei  zum  Beweis  hierfür  nur  der 
Vergleich  gezogen  zwischen  den  weißen  Wind- 
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spielen,  die  auf  beiden  Bildern  im  Vorder- 
gründe liegen.  Es  kann  kein  Zweifel  sein, 
daß  Memling  das  Tier  wesentlich  leichter, 
freier  und  natürlicher  gemalt  hat.  Das  muß 
nun  besonders  deswegen  hervorgehoben  wer- 
den, weil  der  Altar,  trotz  seines  immerhin 
nicht  geringen  Umfanges,  soweit  die  Figuren 
in  Betracht  kommen,  miniaturmäßige  Verhält- 
nisse zeigt.  Der  Maßstab  ist  zwar  für  die 
einzelnen  Gestalten  sehr  klein,  die  Behand- 
lung jedoch  ist  wahrhaft  großzügig,  was  man 
besonders  deutlich  an  den  feinen  Porträts 
der  Stifter  sieht. 

Als  Memling  im  Jahre  1494  in  Brügge 
starb,  da  war  auch  die  eigentliche  Blütezeit 
der  altniederländischen  Malerei  im  wahren 
Sinne  des  Wortes  zu  Ende.  Brügge  verlor 
seine  politische  Macht  und  mußte  die  Vor- 
herrschaft an  Antwerpen  abgeben.  Aber  es 
blieben  natürlich  noch  einige  Künstler  der 
Stadt  treu.  Der  wichtigste  darunter  war 
Gerard  David,  der  den  Übergang  aus  der 
gotischen  Kunst  zum  Stil  der  Renaissance 
auf  streng  nationalem  Boden  vollzog.  Gerard 
David  hat  manches  neue  Element  in  die  Kunst 
gebracht  und  kommt  in  den  guten  Bildern 
aus  seiner  späteren  Zeit  den  Bestrebungen  des 
16.  Jahrhunderts  in  sehr  glücklicher  Weise 
entgegen.  Wenn  das  Quattrocento  in  Kompo- 
sition, auch  in  Färb-  und  Formbehandlung 
immer  das  einzelne  Stück  so  sehr  hervorzu- 
heben pflegte,  daß  ein  Totaleindruck  nach 
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heutiger  Weise  nur  sehr  selten  entsteht,  so 
hat  die  Renaissance  und  vor  ihr  schon  Gerald 
David  mit  vollem  Bewußtsein  darnach  ge- 
strebt, die  Einzelerscheinungen  dem  Ganzen 
unterzuordnen;  sie  hat  sogar  die  Einzelformen, 
wenn  es  anging,  ganz  gern  unterdrückt.  Gegen- 
über dem  bunten  Vielerlei  des  gotischen  Stils 
kommt  jetzt  eine  sehr  übersichtliche  Einheit- 
lichkeit zur  Geltung.  Gerard  David  hat  diese 
Auffassung  in  seinen  Werken  vertreten,  aber 
wenn  seine  Zeitgenossen,  zumal  die  jüngeren 
unter  ihnen,  die  vom  neuen  Stil  verlangte 
Einheitlichkeit  dadurch  erreichten,  daß  sie 
sich  an  italienische  Vorbilder  und  Ideen 
hielten,  so  hat  er,  mit  sehr  seltenen  Aus- 
nahmsfällen, die  Elemente  des  neuen  Stiles 
zielbewußt  und  konsequent  aus  den  heimischen 
Verhältnissen  heraus  entwickelt. 

Unsere  Anbetung  der  drei  Könige  ist  das  Saal  II 
typische  Beispiel  für  diese  aus  rein  nationalen 
Elementen  sich  entwickelnde  früheste  nordische 
Renaissance,  und  zwar  überwiegt  das  Ein- 
heimische so  sehr,  daß  der  Versuch  gemacht 
wurde,  das  Bild  für  eine  allerdings  etwas  ver- 
änderte und  von  Gerard  David  selbst  her- 
rührende Kopie  nach  Hugo  van  der  Goes  zu 
erklären.  In  der  Tat  sind  gewisse  nahe  Be- 
ziehungen zu  Goes  nicht  zu  verkennen,  aber 
sie  werden  doch  wohl  nur  daher  kommen, 
daß  beide  Künstler  holländischer  Abstammung 
waren  und  dadurch  manche  Schuleigentüm- 
lichkeiten gemeinsam  hatten.  Die  ganze  Kom- 
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Position  ist  so  leicht  und  frei,  daß  sie  nicht 
dem  eigentlichen  15.  Jahrhundert  zugewiesen 
weiden  kann,  das  in  der  räumlichen  Anlage 
und  in  der  Distanzierung  niemals  so  zügig  ge- 
wesen ist. 

Bemerkenswert  ist  die  Übereinstimmung, 
mit  der  die  Formen-  und  Farbenbehandlung 
genau  die  gleichen  Ziele  verfolgen.  Ein  Ver- 
gleich mit  Rogiers  Dreikönigsaltar  zeigt,  daß 
einerseits  das  alte  System,  die  Farben  stark 
und  unvermittelt  nebeneinander  zu  stellen, 
einer  Auffassung  gewichen  ist,  bei  der  für 
den  ganzen  Kolorismus  des  Bildes  ein  ge- 
wisser Generalton  als  maßgebend  erscheint, 
und  daß  anderseits  auch  bei  der  Zeichnung 
überall  eine  sehr  lebhafte  Rücksicht  auf  durch- 
gehenden Fluß  der  Linien  zu  beobachten  ist. 
So  wie  in  der  Farbe  nicht  mehr  die  echt 
quattrocentistische  Zerlegung  des  Bildes  in  Ein- 
zelteile vorwaltet,  so  sind  nun  auch  die 
Formen  breit  und  flüssig  behandelt.  Die  alte 
Manier,  die  alles,  auch  die  lebenden  Körper 
und  ihre  Glieder  prinzipiell  fast  nur  im  Sinne 
der  Stillebenmaler  darstellt,  hat  viel  an  Kraft 
verloren  und  beginnt,  wenn  nicht  ganz  abzu- 
sterben, sich  doch  sehr  zu  verändern.  Man 
vergleiche  dafür  zunächst  die  Partien  auf 
Rogiers  Dreikönigsaltar,  die  echte  Stilleben 
sind,  mit  den  entsprechenden  vom  Bilde  des 
Gerald  David,  z.  B.  den  roten  Hut,  der  bei 
Rogier  im  Mittelbild  vorne  liegt,  mit  den  Hüten 
und  Kappen  bei  Gerald  David,  und  man  wird 
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sehen,  daß  sie  grundverschieden  behandelt 
sind.  Im  Vergleich  zu  unserer  modernen 
Malerei  verfügt  ja  David  noch  über  eine 
staunenswert  scharfe  und  klare  Zeichnung, 
aber  gegenüber  Rogiers  Art  ist  seine  Malweise 
flüchtig  und  sie  vernachlässigt  die  Details  be- 
reits ganz  offenkundig.  Das  gilt  nun  eben 
auch  von  den  Figuren.  So  halten  Davids 
Hände,  was  die  Schärfe  der  Zeichnung  anlangt, 
den  Vergleich  mit  denen  von  Rogier  gar  nicht 
aus.  Aber  in  einer  wichtigen  Beziehung  zeugen 
gerade  sie  von  einem  bedeutenden  Fortschritt. 

Sie  sind  nicht  mehr  so  klar  artikuliert,  aber 
sie  sind  als  breite  malerische  Flächen  be- 
handelt und  stehen  darum  viel  besser  im 
Bilde  als  die  von  Rogier.  Man  sieht  also  auf 
der  einen  Seite  den  Verfall  der  alten  soliden 
Durchführung  im  Einzelnen,  dagegen  auf  der 
anderen  Seite  den  Fortschritt  zu  einer  freieren 
Technik. 

Von  dem  anderen  Hauptmeister  der  alt- 
flandrischen Schule  im  ersten  Viertel  des 
16.  Jahi'hunderts,  von  Quinten  Massys,  be- 
sitzt die  Pinakothek  kein  eigenhändiges  Werk. 

Die  Bilder,  die  ihm  hier  früher  zugeschrieben 
wurden:  eine  Beweinung  Christi  und  das 

Bildnis  des  Carondolet  sind  von  anderer  Hand. 

Nur  eine  Madonna  mit  dem  Kinde  an  der  Saal  II 
Brust  in  einem  sehr  behaglich  geschilderten 
gotischen  Gemach  gibt  uns,  obschon  auch  sie 
kein  Original  von  des  Meisters  eigener  Hand 
ist,  einen  Begriff  von  jener  klaren  Reinheit 
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der  Formen,  die  Quinten  Massys,  unabhängig 
von  italienischen  Vorbildern,  doch  auf  eine 
Weise  anstrebt,  die  viel  Verwandtschaft  mit 
den  gleichzeitigen  Bestrebungen  der  Künstler 
von  Florenz  hat. 

Die  übrigen  Vlamen  haben  das  nationale 
Erbe  nicht  so  treu  und  rein  bewahrt.  Vor 
allem  sind  es  zwei  Künstler  gewesen,  die  in 
direkte  Berührung  mit  italienischer  Kunst  ge- 
treten sind:  Jan  Gossart,  genannt  Mabuse 
und  Barent  van  Orley.  Sie  zogen  beide 
über  die  Alpen  und  brachten  der  nordischen 
Kunst  bei  ihrer  Rückkehr  nicht  nur  manche 
wichtige  Kenntnisse,  in  denen  die  Italiener 
den  Germanen  überlegen  waren,  sondern  über- 
haupt den  von  Dürer  so  genannten  antikischen 
Stil.  Es  ist  sehr  schwer  abzuschätzen,  ob 
die  beiden  Künstler,  die  man  gewöhnlich  für 
das  Eindringen  der  Renaissance  in  die  alt- 
niederländische Malerei  verantwortlich  macht, 
Nutzen  oder  Schaden  gestiftet  haben.  Jeden- 
falls ist  aber  sicher,  daß  sie  einem  unaufhalt- 
samen Zug  der  Zeit  gefolgt  sind. 

Beide  haben  mit  Werken  im  Sinne  der 
echten  altniederländischen  Schule  begonnen, 
wofür  in  der  Pinakothek  die  Predigt  des 
Saal  II  heiligen  Norbert  von  Barent  van  Orley  ein 
gutes  Zeugnis  bietet.  Man  erkennt  hier  noch 
die  Tradition  der  Schule  Gerard  Davids.  Im 
Porträt  sind  Orley  und  Mabuse,  wie  auch  alle 
übrigen  Romanisten,  der  heimischen  Schule 
treu  geblieben,  wofür  wieder  ein  Werk  von 
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Barents  Hand,  das  schon  oben  erwähnte,  im 
Katalog  noch  dem  Quinten  Massys  zuge- 
schriebene Bildnis  des  Carondolet  sprechen 
mag.  Aber  was  die  Ornamente,  die  Behänd-  Kab.  2 
lung  der  Perspektive  und  der  Architektur,  die 
Kostüme  und  den  Geschmack  im  Arrangement 
des  figürlichen  Teiles  bei  erzählenden  und 
religiösen  Bildern  betrifft,  da  überwucherte 
der  fremde  Einfluß.  Ein  berühmtes  Beispiel 
für  diesen  neuen  Geschmack  ist  Gossarts  Danae 
aus  dem  Jahre  1527.  Die  Formen  sind  glatt  Kab.  3 
und  süßlich,  obwohl  sie  in  den  Augen  der 
damaligen  Beschauer  idealschön  gewesen  sein 
mögen.  Dagegen  spricht  sich  in  der  Behand- 
lung der  Architektur  die  nicht  unberechtigte 
Freude  an  der  Beherrschung  der  in  Italien 
erlernten  kunstvollen  Perspektive  aus.  Hier 
liegt  ein  unbestreitbarer  Fortschritt  vor.  Man 
denke  nur  an  Memlings  großes  Bild,  das 
vierzig  Jahre  vorher  gemalt  worden  ist,  und 
man  wird  erkennen,  daß  die  nordischen 
Künstler  doch  einen  nicht  hoch  genug  zu 
schätzenden  Gewinn  machten,  als  sie  für  jene 
naive,  rein  empirische  Behandlung  der  Perspek- 
tive die  gründliche  Kenntnis  der  Gesetze  der 
Raumkunst  eingetauscht  haben. 

Auf  diese  Erkenntnis  des  Gesetzmäßigen 
legte  der  neue  Stil  allerdings  so  großen  Wert, 
daß  er  bis  zum  Akademischen  und  schulmäßig 
Korrekten  kam.  Damit  war  der  Untergang 
der  alten  Schule  gewissermaßen  besiegelt.  An 
Stelle  der  zugleich  ernsthaften  und  fröhlichen 
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Individualität  der  Kunstweise  des  15.  Jahr- 
hunderts trat  der  Kanon.  Am  besten  ist  das 
vielleicht  bei  den  Nachfolgern  des  Quinten 
Massys  zu  beobachten,  vor  allem  bei  jenem 
Marinus  von  Roymerswale,  von  dem  die 
Pinakothek  mehrere  Bilder,  die  Geldwechsler 
Kab.  3 und  Steuereinnehmer  darstellen,  besitzt.  Wenn 
Saal  II  die  scharfe  Nachahmung  jeder  Einzelheit  allein 
genügte,  um  die  echte  Kunstwahrheit  zu  schaf- 
fen, so  müßten  die  Bilder  des  Marinus  als 
Meisterwerke  ersten  Ranges  gelten.  Aber  auch 
der  ungeübte  Blick  erkennt,  daß  diese  pedan- 
tische und  ängstliche  Realistik  nicht  den  Ein- 
druck der  Natürlichkeit  gibt.  Das  ist  öde  Virtuo- 
sität, und,  was  als  noch  schlimmer  gelten  darf: 
es  ist  Manierismus.  Alle  die  Köpfe  und  Hände, 
die  scheinbar  so  individuell  nach  dem  Modell 
gebildet  sind,  geben  sich  sofort  als  Werk  des 
Marinus  zu  erkennen,  der  immer  wieder  die 
gleichen,  übermäßig  scharf  gezeichneten  Motive 
bringt  und  der  sie  noch  obendrein  immer  in 
so  gespreizter  Absichtlichkeit  verwertet.  In 
dieser  Zeit  des  zum  Absurden  geführten  Na- 
turalismus war  nichts  weniger  zulässig  als 
die  einfache  Schlichtheit.  Darum  dürfen  die 
Figuren  nicht  lachen,  sondern  sie  müssen 
grinsen,  darum  werden  nicht  etwa  derbe  Ge- 
stalten gemalt,  sondern  ausgesucht  häßliche 
Fratzen,  darum  auch  werden  die  Details  so  sehr 
gehäuft.  Auf  dem  Tisch  und  Bord  liegen 
eine  Unmasse  von  Münzen,  Büchern  und 
Hausgeräten,  die  alle  mit  größtem  Fleiß 
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gemalt  und  doch  niemals  übersichtlich 
sind. 

Ähnlich  wie  Marinus  arbeitete  Hem  essen, 
von  dem  auch  mehrere  Bilder  in  der  Pina-  Saal  II 
kothek  sind.  So  ist  die  alte  flämische  Kunst  Kab.  3 
um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  in  diese 
eine  Form  des  zur  Karikatur  verzogenen  Rea- 
lismus ausgeartet,  teils  durch  Einwirkung  vom 
Süden  her,  teils  aber  auch  in  Fortsetzung 
heimischer  Tendenzen.  Es  hat  nämlich  schon 
ums  Jahr  1500  in  den  Niederlanden,  wie  auch 
in  Italien  und  in  Deutschland,  eine  Richtung 
gegeben,  die  man  den  frühesten  Barock  nennen 
darf.  Einer  ihrer  Hauptvertreter  war  ein  noch 
immer  viel  umstrittener  Antwerpener  Maler 
namens  Herri  met  de  Bles,  dessen  einziges 
bezeichnetes  Bild  die  Pinakothek  besitzt.  Die  Kab.  3 
Inschrift  ist  in  der  letzten  Zeit  angezweifelt 
worden,  aber  sie  ist  echt.  Der  erste  Eindruck, 
den  diese  Darstellung  der  Dreikönige  macht, 
ist  unerfreulich.  Das  Gewimmel  der  vielen 
kleinen,  überlangen  und  allzu  scharf  gezeich- 
neten Figürchen  darf  uns  beunruhigen.  Erst 
bei  näherem  Zusehen  beobachtet  man  mit 
angenehmer  Überraschung,  daß  noch  vieles 
vom  alten  Glanze  der  Farbe  und  der  ge- 
schmackvollen Ausführung  des  Details  vor- 
handen ist.  So  kann  uns  die  Tafel  des  Herri 
met  de  Bles  als  ein  charakteristisches  Bei- 
spiel des  frühesten  altniederländischen  Barocks 
gelten.  Das  wunderliche,  vielverschlungene 
Wesen  tritt  hier  zum  erstenmal  auf,  verband 
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sich  dann  mit  den  romanistischen  Tendenzen 
und  dem  Streben  nach  völliger  Korrektheit 
und  führte  zu  dem  Manierismus,  der  durch 
Roymerswale  vertreten  wird. 

Daneben  gab  es  eine  andere,  fast  rein  aka- 
demische Richtung,  bei  der  die  Erinnerungen 
an  echt  altniederländische  Formen  und  An- 
schauungen scheinbar  völlig  im  Streben  nach 
klassischer  Schönheit  untergegangen  sind.  Die 
Hauptvertreter  dieser  Richtung,  die  dann  bis 
zu  Rubens  die  eigentliche  Führung  in  der 
belgischen  Kunst  übernahm,  sind  Frans 
Floris  und  Willem  Key  gewesen.  Von 
Floris  hat  die  Pinakothek  außer  einem  nicht 
sicher  bestimmten  Porträt  in  Kab.  2 nur  ein 
wenig  bezeichnendes  Bild,  eine  der  damals  üb- 
Kab.  13  liehen  halbnackten  weiblichen  Figuren.  Von 
Saal  II  Willem  Key  aber  haben  wir  ein  Hauptwerk, 
die  um  1550  gemalte  Pieta,  die  lange  Zeit  als 
ein  Werk  des  Quinten  Massys  gegolten  hat, 
und  zu  der  es  ein  bezeichnetes  Gegenstück 
in  der  Amsterdamer  Sammlung  Six  gibt.  Die 
anatomisch  sehr  genau,  aber  kokett  behan- 
delten Formen  von  Christi  Leib,  die  scharf 
und  klar  geführten  Linien  im  Antlitz  Mariae, 
der  Fluß  der  Komposition,  die  Freiheit,  mit 
der  die  Gruppe  in  die  weite  Landschaft  ge- 
stellt ist  und  vor  allem  die  reiche  Durch- 
bildung der  pathetischen  Erzählung  haben 
das  Bild  zu  einem  der  berühmtesten  Gemälde 
der  Pinakothek  gemacht.  In  der  Tat  sind 
alle  diese  Eigenschaften  als  Vorzüge  aufzu- 
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fassen;  trotzdem  ist  das  Ganze  in  seiner  sehr 
absichtlichen  Haltung,  in  der  mühelos  arbei- 
tenden Virtuosität,  in  dem  Streben  nach  be- 
stechender Gefälligkeit,  doch  der  Typus  einer 
korrekten  klassizistischen  Arbeit.  Das  Amster- 
damer Gegenstück  zu  unserm  Bilde  zeigt 
mehrere  Porträts,  die  recht  bestimmt  und 
scharf  gehalten  sind.  In  der  Tat  hat  sich 
auf  diesem  Gebiet  selbst  in  der  Gruppe  der 
eingefleischten  Romanisten  die  alte  nieder- 
ländische Tüchtigkeit  nicht  verleugnen  lassen. 

Von  einem  anderen  Key,  von  Adrian  Thomas 
Key,  besitzt  dann  noch  aus  wesentlich  späterer  Saal  V 
Zeit  die  Pinakothek  ein  immerhin  treu  und 
ehrlich  nach  der  Natur  gemaltes  Bildnis. 

In  Holland  hat  die  Malerei  eine  ähnliche 
Entwicklung  genommen  wie  in  Belgien,  doch 
das  läßt  sich  in  der  Pinakothek  nicht  so  gut 
verfolgen.  Allerdings  haben  wir  von  dem 
holländischen  Hauptmeister  der  ersten  Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts,  von  Lucas  van  Leyden 
eines  seiner  berühmtesten  Bilder,  aber  leider  Kab.  3 
in  einem  Zustand,  der  die  ursprüngliche  künst- 
lerische Wirkung  nicht  ganz  klar  erkennen 
läßt.  Es  ist  das  Klappaltärchen  von  1522  aus 
der  ehemaligen  Sammlung  Kaiser  Rudolfs  II., 
darstellend  die  Madonna  mit  dem  Kind,  vor 
der  ein  von  der  heiligen  Magdalena  patrozi- 
nierter  Stifter  kniet.  Das  Altärchen  ist  im 
17.  Jahrhundert  dermaßen  umgestaltet  worden, 
daß  die  beiden  im  Oval  abgeschlossenen 
Flügel  zu  einer  niedrigen,  viereckigen  Tafel 
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zusammengezogen  wurden.  Man  sieht  noch 
heute  über  der  Madonna  und  über  dem  Stifter 
je  einen  Bogen,  der  die  Trennungslinie  zwischen 
dem  echten  Werke  des  Lucas  van  Leyden  und 
der  späteren  Ei-gänzung  erkennen  läßt.  Es 
verlohnt  sich,  dieser  Linie  entlang  zu  gehen 
und  den  Unterschied  in  der  Farbe  zu  be- 
obachten. Wie  geschickt  scheint  die  obere 
Partie  ergänzt  zu  sein,  und  wie  trüb  ist  doch 
die  Farbe  gegenüber  der  der  unteren  Teile, 
wie  unklar  und  düx-ftig  sind  die  Formen  des 
angefügten  Stückes. 

Das  Altärchen  hat  in  der  Komposition  durch 
die  Erweiterung  sehr  gelitten.  Ursprünglich 
war  es  in  gotischer  Weise  knapp  und  intim, 
jetzt  ist  dieser  Charakter  leider  einer  leeren 
Breite  gewichen;  aber  noch  immer  erkennt 
man  in  der  Farbe  eine  entzückende  Reinheit 
und  in  der  Zeichnung,  besonders  beim  Stifter, 
eine  sehr  große  Sicherheit. 

Diese  F estigkeit  ist  freilich  auch  etwas  trocken 
und  steht  in  einem  nicht  künstlerisch  aus- 
geglichenen Gegensatz  zu  der  knitterigen  Reich- 
haltigkeit der  Formen.  Das  kann  man  be- 
sonders deutlich  an  der  schon  etwas  affektierten 
Verkündigung  beobachten,  die  nebenan  hängt 
und  einstens  zu  dem  Klappaltärchen  gehört 
hat.  Sie  hat  viel  zerfahrene  Rastlosigkeit. 
Lucas  van  Leyden  war  eben  ein  Übergangs- 
meister und  gerade  um  die  Zeit,  da  er  unser 
Bild  schuf,  hatte  er  sich  schon  fremden  An- 
regungen, die  von  Italien  und  von  Deutsch- 
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land  her  zu  ihm  drangen,  ergeben.  Es  sei 
hier  noch  eigens  darauf  hingewiesen,  daß  diese 
Verkündigung  vor  einigen  Jahrzehnten  von 
der  Haupttafel  abgesägt  und  dabei  schwer  be- 
schädigt wurde,  wie  man  an  der  damals  neu 
gemalten  und  jetzt  bereits  sehr  rissig  gewor- 
denen Mittelpartie  erkennt. 

Von  den  späteren  Altholländern  besitzen 
wir  wenig  Namhaftes  außer  etwa  der  Predigt 
Johannis  von  dem  sehr  seltenen  Meister  Jan  Kab.3 
Swart  van  Groningen. 

Die  deutsche  Malerschule  war  am  Ausgang 
des  Mittelalters,  wie  wir  das  an  dem  angeb- 
lich vom  Meister  Wilhelm  gemalten  Schweißtuch 
der  Veronika  gesehen  haben,  der  damaligen 
niederländischen  recht  ähnlich  gewesen. 

Aber  im  Verlauf  des  Quattrocento  haben  sich 
die  beiden  Schulen  ganz  verschieden  ent- 
wickelt. Die  deutsche  ist  entschieden  viel- 
seitiger gewesen  und  hat  Probleme  von  einer 
damals  unerhörten  Kühnheit  aufgeworfen,  aber 
sie  hat  keine  Konzentration  gehabt.  Es  fehlte 
unter  den  Künstlern  an  führenden  Männern 
wie  Jan  van  Eyck,  es  fehlte  an  Gönnern  wie 
die  burgundischen  Herzoge  es  gewesen  waren, 
und  vor  allem  fehlte  es  an  einer  Art  von 
nationalem  Zwang,  der  alle  Schulen  in  einer 
nur  einigermaßen  geschlossenen  Einheit  zu- 
sammengefaßt hätte.  Die  Deutschen  des 
15.  Jahrhunderts  haben  in  einer  ziemlich 
großen  Anzahl  von  Lokalschulen  ihre  Kräfte 
zersplittert,  haben  sich  an  Aufgaben  gewagt, 
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für  die  sie  technisch  nicht  reif  waren  und  so  sind 
sie  trotz  mancher  Vorzüge  lange  Zeit  namhaft 
hinter  den  Niederländern  zurückgeblieben. 

Das  spürt  man  vielleicht  nirgends  so  sehr 
als  gerade  in  jenen  Provinzen,  die  in  enger 
Berührung  mit  den  Niederlanden  standen, 
hauptsächlich  aber  in  Köln.  Noch  vor  nicht 
gar  langer  Zeit  galt  Köln  als  die  Hauptstadt 
der  deutschen  Malerei  im  15.  Jahrhundert. 
Dieses  Urteil  war  darauf  gegründet,  daß  in 
der  Tat  uns  eine  besonders  reiche  Menge  guter, 
zum  Teil  sogar  bedeutender  Gemälde  erhalten 
sind,  die  in  und  für  Köln  gemacht  wurden. 
Sie  haben  alle  etwas  so  einheitliches,  daß 
man  darum  von  einer  Kölner  Schule  sprach. 
Und  doch  hat  dieser  Schein  betrogen.  Tat- 
sache ist  es  freilich,  daß  in  der  Stadt  des 
ewigen  Doms  eine  reiche,  geregelte  Kunst- 
pflege geblüht  hat,  und  daß  ihr  gerade  die 
Malerei  des  15.  Jahrhunderts  sehr  viel  zu 
danken  hat;  aber  Tatsache  ist  es  auch,  daß 
die  meisten  und  gerade  die  tüchtigsten  dieser 
Maler  nicht  aus  Köln  selbst  stammten,  daß 
sie  vielmehr  von  Schwaben,  von  den  Nieder- 
landen, von  Westfalen,  sogar  von  Frankreich 
dorthin  eingewandert  sind.  Das  Beste  haben 
sie  mitgebracht:  aber  sie  fanden  etwas  vor, 
was  sie  trotz  ihres  verschiedenartigen  Ur- 
sprunges zusammenband  und  zu  einer  ein- 
heitlichen Gruppe  verwachsen  ließ : das  war 
der  spezifisch  kölnische  Geschmack.  Sie  muß- 
ten sich  der  Kölner  Tradition  anbequemen. 
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Wie  weit  diese  Beeinflussung  ging,  wird 
vielleicht  dadurch  am  klarsten,  daß  der  be- 
deutendste Maler,  den  Köln  nach  dem  Meister 
Wilhelm  gehabt  hat,  Stephan  Lochner 
wohl  aus  Schwaben  als  fertiger  Künstler  dort- 
hin gekommen  ist  und  doch  fast  gar  keine 
direkt  schwäbischen  Züge  mehr  hat.  Stephan 
Lochner  wurde  trotz  seines  großen  Talentes 
und  seiner  kräftigen  Eigenart  von  Kölner  Sitte 
und  Tradition  bezwungen  und  darf  als  der 
Hauptmeister  jener  Schule  zwischen  den  Jahi'en 
1430  und  1450  gelten. 

Die  Pinakothek  besitzt  von  ihm  außer  zwei  Saal  I 
Flügeln  eines  leider  zersplitterten  Altarwerkes, 
die  mehrere  auf  schwarzem  Grund  stehende 
Heiligen  zeigen  und  nicht  gut  erhalten  sind, 
eine  kleine  Madonna  im  Rosenhag.  Kah.  1 

Das  Bildchen  hat  ein  malerisch  schöneres 
Gegenstück  im  Kölner  Walraff-Richartz-Mu- 
seum  und  wird  darum  für  eine  nicht  frag- 
los eigenhändige  Arbeit  Stephan  Lochners  an- 
gesehen. Diese  Anschauung  ist  sehr  berechtigt, 
aber  trotzdem  ist  das  kleine  Stück  sehr  fein 
und  ist  durchaus  charakteristisch  für  Kölner 
Kunst  zu  Stephan  Lochners  Zeit.  Es  mag 
gegen  1440  gemalt  sein,  also  bald  nach  dem 
Genter  Altar;  aber  es  zeigt  so  gut  wie  gar  keine 
Beziehungen  zu  dem  grandiosen  Realismus  der 
Niederländer.  Man  möchte  glauben,  daß  sich 
die  deutschen  Künstler  in  einer  gewissen 
Traumseligkeit  damals  noch  gegen  die  Er- 
rungenschaften der  niederländischen  Kunst  ab- 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  4 
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geschlossen  haben,  soweit  bleiben  sie  schein- 
bar hinter  dem  sonstigen  Realismus  der  Zeit 
zurück.  Aber  es  wird  beim  Vergleich  mit  dem 
Schweißtuch  der  Veronika  doch  ohne  weiteres 
zunächst  auch  ein  großer  Fortschritt  offen- 
kundig. Stephan  Lochner  ist  nicht  zu  den 
Resultaten  gekommen  wie  die  Niederländer, 
er  hat  auch  eine  andere  Technik:  aber  stehen 
geblieben  ist  er  nicht,  so  wenig  wie  die  übrige 
deutsche  Kunst  bei  dem  blieb,  was  Meister 
Wilhelm  und  Andere  Großes  geschaffen  hatten. 

Ein  Hauptunterschied  gegenüber  dem  älteren 
Stil  betrifft  wie  immer  in  der  Malerei  die  Farbe. 
An  Stelle  des  feinen,  vornehmen,  ganz  einheit- 
lichen Kolorits,  das  so  voll  im  Glanz  und 
Ton  war  wie  ein  translucides  Email,  ist  jetzt 
eine  bunte  Vielfältigkeit  getreten.  Man  darf 
in  mancher  Beziehung,  natürlich  unter  ge- 
wissen Reserven  an  Diaz  denken,  so  mannig- 
faltig sind  die  kleinen  Farbenflecken,  die 
außerordentlich  prall  in  der  Wirkung  sind. 
Es  ist  etwas  von  der  üppigen  Pracht  einer 
edelsteingeschmückten  Krone  in  der  farbigen 
Haltung  des  Bildes,  und  das  ist  gegenüber 
dem  viel  einfacheren  alten  Stil  ein  eminenter 
Fortschritt,  den  man  ähnlich  bei  den  Nieder- 
ländern finden  kann. 

Auch  was  die  Modellierung  betrifft,  hat 
Stephan  Lochner  einen  neuen  Faktor  in  die 
kölnische  Malerei,  wenn  nicht  eingeführt,  doch 
jedenfalls  in  ihr  unter  den  frühen  Meistern 
als  erster  gut  vertreten.  Die  Gestalten  der 
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Madonna  und  des  Kindes  sind  körperlich  rund; 
sie  sind  nicht  mehr  flach  wie  in  der  alten 
Zeit.  Der  Künstler  hat  sich  redlich  Mühe  ge- 
geben, die  Gestalten  der  Frau  und  des  Kindes 
greifbar  deutlich  zu  machen.  Das  ist  wiederum 
ein  Fortschritt;  aber  diesmal  wird  der  Unter- 
schied gegenüber  Eyck  sehr  klar.  Der  große 
Niederländer  verlangte  eine  Körperlichkeit,  die 
mit  schärfster  Wahrheit  in  der  Wiedergabe 
der  Formen  verbunden  war.  Für  Stephan 
Lochner  genügt  es,  daß  die  Gestalten  rund 
herauskommen,  und  er  opfert  dieser  runden 
Wirkung  sogar  die  Reichhaltigkeit  der  For- 
mensprache, die  ihn  schließlich  doch  wohl 
zu  individueller  Schärfe  geführt  und  von  der 
idealen  weichen  Rundung  abgelenkt  hätte. 

In  dieser  fast  als  unnatürlich  zu  bezeich- 
nenden und  jedenfalls  übermäßig  „plastischen“ 
Modellierung  hat  Stephan  Lochner  sich  im 
Einverständnis  mit  der  ganzen  übrigen  deut- 
schen Malerei  in  einen  lebhaften  und  folgen- 
schweren Gegensatz  zu  der  niederländischen 
gesetzt.  Die  Deutschen  haben  im  ganzen 
15.  Jahrhundert  in  der  einen  Schule  mehr, 
in  der  anderen  etwas  weniger:  aber  überall 
sehr  darauf  gesehen,  daß  die  Figuren  mög- 
lichst plastisch  wirken  und  sie  sind  im  Ver- 
lauf der  Bemühungen  um  dieses  Ziel  zu 
Problemen  gekommen,  die  uns  heute  beinahe 
neuzeitlich  dünken.  Die  Kölner  haben  zur  Zeit 
Stephan  Lochners  nur  eine  gewissermaßen 
abstrakte  Plastik  gegeben;  in  anderen  Schulen, 
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besonders  in  den  süddeutschen,  von  denen 
wir  später  zu  handeln  haben,  aber  erkannte 
man  sehr  klar,  daß  dieser  Effekt  nur  dann 
im  Bilde  wertvoll  ist,  wenn  er  auch  malerisch 
wirkt  und  daß  er  das  nur  tut,  wenn  er 
mit  tiefer  Raumwirkung  verbunden  ist.  Diese 
hat  Stephan  Lochner  nicht  angestrebt;  darum 
treten  seine  Figuren  sozusagen  aus  der  Bild- 
fläche vor  und  besonders  die  Köpfe  sind  es, 
die  scheinbar  erhaben  auf  der  Oberfläche  auf- 
getragen sind.  So  ist  bei  ihm  ein  Doppeltes 
zu  beobachten.  Auf  der  einen  Seite  ist  das 
Streben  nach  körperhafter  Plastik  ein  Vorzug 
gegenüber  den  Niedeiiändern,  auf  der  anderen 
Seite  aber  muß  er  noch  mit  so  ganz  unge- 
nügenden Mitteln  arbeiten,  daß  das  Resultat 
wreit  hinter  dem  der  Niederländer  zurücksteht. 
Immerhin  bleibt  aber,  gleichviel  w ie  hoch  wil- 
den Effekt  einschätzen  dürfen,  die  Tatsache 
bestehen,  daß  Lochner  in  seiner  Formenbe- 
handlung rein  deutsch  ist  und  daß  er  von 
den  Niederländern,  in  wie  naher  Berührung 
Köln  auch  sonst  zu  ihnen  steht,  W'enig  oder 
nichts  angenommen  hat.  Die  etwaigen  Ähn- 
lichkeiten beruhen  auf  dem  Umstande,  daß 
verwandte  Völker  in  gleichen  Zeiten  auch  in 
den  Äußerungen  des  Kunstlebens  sich  ver- 
wandt zeigen. 

Dieser  Umstand,  daß  Lochner  reiner  Deut- 
scher ist,  darf  uns  noch  in  anderer  Beziehung 
beschäftigen.  Die  Auflassung  der  Madonna, 
die  im  verschlossenen  Himmelsgärtlein  mit 
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ihrem  Kinde  thront,  und  um  die  die  Engel  so 
demütig  und  vertraut  spielen,  ist  ungemein 
poetisch:  aber  diese  Poesie  hat  einen  stillen, 
intimen  Charakter;  dagegen  ist  das  Gemälde 
als  solches  ein  Prunkstück  ersten  Ranges  und 
wirkt  gerade  wegen  des  geringen  Umfanges 
doppelt  stark.  Man  sieht,  daß  es  für  das 
reiche  Köln  gemacht  ist  und  darauf  muß  der 
Nachdruck  gelegt  werden.  Es  handelt  sich 
hier  und  überhaupt  bei  den  kleinen  Bildern 
des  15.  Jahrhunderts  nicht  immer  um  kirch- 
liche Kunst.  Derartige  Gemälde  wurden  für 
den  Privatgebrauch  geschaffen,  und  da  ist  es 
nun  interessant  zu  sehen,  daß  in  der  großen 
Handelsstadt  am  Rhein  ganz  ähnliche  Ver- 
hältnisse gewaltet  haben  wie  in  Brügge,  das 
damals  das  Herz  des  europäischen  Handels 
gewesen  ist.  Wohl  haben  in  Brügge  die 
burgundischen  Herzoge  residiert  und  den 
Künsten  ihren  mächtigen  Schutz  angedeihen 
lassen,  wohl  sind  es  in  Köln  die  Bürgersleute 
gewesen,  die  den  Künstlern  die  Aufträge  er- 
teilten: aber  in  beiden  Städten  lebte  der 

gleiche  Sinn  für  Üppigkeit  und  darum  findet 
sich  drüben  wie  hüben  um  die  Mitte  des 
15.  Jahrhunderts  die  gleiche  Tatsache,  daß 
die  junge  realistische  Malerei,  trotz  aller 
übrigen  Unterschiede,  im  religiösen  Bild  nicht 
nur  nach  Intimität,  sondern  nach  einem 
raffinierten  Luxus  strebt.  Im  übrigen  Deutsch- 
land, wo  solcher  Reichtum  und  solche  Viel- 
seitigkeit der  Beziehungen  zu  anderen  Na- 
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tionen  nicht  herrschten  wie  in  Köln,  da  über- 
wiegt der  schlichte  und  oft  so  ergreifende 
Stimmungsgehalt.  In  Köln  aber  haben  wir 
es  mit  der  Kunst  zu  tun,  die  für  die  Reichen 
und  Reichsten  arbeitet  und  darum  ganz  andere 
Aufgaben  erfüllen  muß. 

Wenn  man  Stephan  Lochner  unbefangen 
mit  den  großen  niederländischen  Malern  oder 
auch  mit  den  weniger  opulenten,  aber  kühneren 
Künstlern  vergleicht,  die  um  die  gleiche  Zeit 
in  Süddeutschland  sich  an  dem  Neuaufbau 
unserer  Malerei  beteiligten,  so  kann  nicht  über- 
sehen werden,  daß  Lochner  trotz  mancher 
namhaften  Fortschritte  noch  vieles  von  der 
alten  Kunst  hatte.  Darum  hat  er  auch  keine 
lang  nachwirkende  Schule  gehabt.  Es  sind 
in  seiner  Nähe  zwar  so  ausgezeichnete  Werke 

Saal  I entstanden,  wie  der  große  Heisterbacher  Altar, 
von  dem  die  Pinakothek  umfangreiche  Teile 
besitzt:  aber  die  Schulentwickelung  der  Kölner 
Malerei  ging  über  ihn  hinweg  auf  andere 
Ziele  zu. 

Raid  nach  Lochners  frühem  Tode  machte 
sich  in  Köln  der  Einfluß  der  niederländischen 
Kunst  sehr  stark  bemerkbar.  Es  war  ein 
Maler,  von  dem  man  glaubt  — aber  nicht 
bestimmt  weiß  — daß  er  Johann  von  Düren 
hieß,  und  der  mit  großer  Energie  da  einsetzte, 
wo  Lochners  Kunst  am  meisten  zu  wünschen 
übrig  ließ. 

Kah.  1 Die  Pinakothek  besitzt  von  ihm  sieben  Tafeln, 

zu  denen  eine  achte  in  der  Londoner  National- 
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gallerie  befindliche  gehört,  die  das  Leben  Ma- 
riae schildern.  Dieser  Zyklus  ist  das  Haupt- 
werk der  Kölner  Schule  nach  Lochners  Tod 
und  er  ist  nicht  ohne  engen  Anschluß  an 
Dirk  Bouts  zu  verstehen.  Die  Typen,  be- 
sonders die  männlichen  und  die  der  Engel, 
sind  unmittelbare  Abkömmlinge  der  Figuren, 
die  wir  bei  Dirk  Bouts  kennen  gelernt  haben. 
Ebenso  ist  die  Komposition  nicht  ohne  die 
Gemälde  des  großen  Löwener  Meisters  denk- 
bar. Die  Gestalten  haben  Raum  sich  zu  be- 
wegen; sie  stehen  nicht  mehr  wie  bei  dem 
Heisterbacher  Altar  lang  und  eingezwängt  zwi- 
schen überhohen  schmalen  Bögen,  sie  sind 
auch  nicht  wie  bei  Lochners  Bildern  so  nah 
aneinandei'gerückt,  daß  keine  sich  regen  kann: 
locker  und  leicht  sind  sie  in  der  Tiefe  des 
Raumes  verteilt.  Diese  freie  Anordnung  ist 
ein  Fortschritt  von  großer  Bedeutung,  Dazu 
kommt  die  freudige  Schilderung  der  damals 
üblichen  Tracht  und  eine  beinahe  genremäßige 
Erzählung.  So  wie  die  Niederländer  bestrebt 
sich  der  Meister  des  Marienlebens  ein 
lebhaftes  Abbild  der  Wirklichkeit  zu  geben 
und  er  tut  das  mitunter  in  ganz  entzückender 
Weise.  Welch  ein  reizendes  Bild  ist  der  Tem- 
pelgang Mariae!  Wie  fein  ist  die  zierliche 
Gestalt  der  zukünftigen  Mutter  Gottes,  die  über 
die  breite  Treppe  zum  Tempel  hinauf  schrei- 
tet, wie  lustig  und  dabei  sehr  scharf  beobach- 
tet das  ungenierte  Treiben  der  zwei  Hunde,  die 
im  Vordergründe  spielen.  Das  ist  alles  kostüm- 
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geschichtlich  und  gegenständlich  sehr  inter- 
essant; jedoch  liegt  der  Wert  doch  vor  allem 
darin,  daß  sich  überall  der  feine  Geschmack 
eines  sehr  vielseitigen  Künstlers  und  seine 
Freude  an  der  schönen  Wirklichkeit  ausspricht. 
Wie  reich  ist  die  Schilderung  der  Wochen- 
stube und  wie  einfach  die  ernst  erzählte  Be- 
gegnung der  heiligen  Frauen. 

Der  echt  genremäßig  sicheren  Erzählung 
entspricht  die  klare  Landschaftsmalerei  mit 
der  festen  und  übersichtlichen  Gliederung  der 
einzelnen  Gründe.  Aber  es  ist  nun  doch  auch 
merkwürdig,  daß  der  Meister  trotzdem  an  der 
in  Deutschland  viel  verbreiteten  Sitte  festhält, 
über  solch  realistische  Landschaften  einen 
goldenen  Himmel  zu  spannen.  Dem  Geschmack 
seiner  Zeit  mochte  das  wohl  feierlich  dünken: 
aber  es  bedeutete  eine  Halbheit,  und  so  ist  nun 
auch  sonst  überall  zu  beobachten,  daß  der 
Meister  des  Marienlebens  zu  einer  echten  über- 
zeugenden Lebenswahrheit  in  den  Formen  nicht 
kommt.  Die  Individualität  des  niederländischen 
Realismus  erreicht  er  nicht  und  die  Erinne- 
rung an  sein  Vorbild,  an  Dirk  Bouts,  klingt 
besonders  in  der  Wahl  der  Typen  bis  zum 
Eindruck  der  Unselbständigkeit  nach. 

Er  brachte  einen  in  seinen  Folgen  noch 
heute  schwer  übersehbaren  Umschwung  in 
der  kölnischen  Malerei  hervor;  aber  er  hat 
keinen  vollkommen  selbständigen  Stil  ins  Le- 
ben gerufen.  Am  deutlichsten  mag  man  das 
wohl  an  den  in  ihrer  milden  Empfindung  so 
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sehr  sympatischen  Stifterbildnissen  sehen,  die  ab 
und  zu  auf  seinen  Gemälden  Vorkommen.  In 
deutscher  Kunst  werden  sie  damals  von  kei- 
nem Maler  erreicht,  geschweige  denn  über- 
troffen: aber  sie  stehen  den  niederländischen 
an  charakteristischer  Schärfe  nach,  und  es 
dauerte  nicht  lange,  bis  in  Nürnberg  und 
Schwaben  Meister  eines  echt  deutschen  Porträt- 
stils entstanden,  die  ihm  weit  überlegen  waren. 

Der  Zyklus  des  Marienlebens  war  zu  einem 
Altar  zusammengefaßt,  bei  dem  je  zwei  Ta- 
feln übereinanderstanden.  So  wie  jetzt,  wo 
sie  nebeneinander  gehängt  werden  mußten, 
haben  sie  sich  nicht  dem  Beschauer  darge- 
boten. Das  sieht  man  an  den  noch  immer 
sehr  stattlichen  Resten  von  der  Darstellung 
einer  Kreuzigung  und  von  einer  Krönung  Ma- 
riae, die  sich  auf  den  Rückseiten  unserer  Ta- 
feln befinden.  Diese  beiden  — aber  über  vier 
Tafeln  gehenden  — Gruppen  muß  man  sehen, 
um  erst  einen  Begriff  von  der  feinen  Kunst 
des  Meisters  vom  Marienleben  zu  bekommen, 
dem  man  doch  Unrecht  tut,  wenn  man  ihn 
bloß  nach  den  sehr  übermalten  Vorderseiten 
beurteilt.  Zunächst  machen  die  beiden  Kom- 
positionen der  Rückseite  einen  fast  monumen- 
talen Eindruck  gegenüber  derzierlichen  Eleganz 
der  Schauseite.  Wichtiger  ist  es  uns  aber,  an 
den  unrestaurierten  Tafeln  die  selten  große 
Feinsinnigkeit  des  Malers  kennen  zu  lernen. 
Die  Engelsköpfchen,  die  man  hier  noch  in 
ihrer  alten  Fassung  sehen  darf,  sind  unend- 
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lieh  liebenswürdig  und  von  einer  edlen  Schalk- 
haftigkeit, die  man  kaum  bei  Memling  so  fein 
wieder  finden  kann.  Von  ganz  besonderer 
Bedeutung  ist  endlich  das  tiefe,  reiche  und 
glanzvolle  Kolorit.  Es  ist  freilich  von  den 
Niederländern  übernommen  und  bleibt  in  der 
Tat  trotz  seiner  Schönheit  noch  hinter  nieder- 
ländischer Farbenpracht  zurück:  aber  kein 
anderer  Deutscher  ist  den  großen  Vlamen 
und  Holländern  damals  so  nahe  gekommen. 
Bemerkenswert  ist  daher  der  eine  Umstand, 
daß  in  den  Gewändern  die  Farbe  wohl  sehr 
voll  ist,  daß  sie  dagegen  in  den  Fleischpartien 
und  in  der  Gesamtleistung  einen  nicht  sehr 
glücklichen  Einschlag  von  Weiß  zeigt.  Da- 
durch wird  die  Farbe  etwas  bleich  und  ver- 
liert an  Einheitlichkeit.  Dieser  Zug  ist  cha- 
rakteristisch für  die  ganze  niederdeutsche  Malerei 
und  bietet  ein  kaum  versagendes  Kennzeichen 
dar,  an  dem  man  immer  wieder  niederländische 
Arbeit  von  niederdeutscher  unterscheiden  kann. 

Der  Meister  des  Marienlebens  hat  Epoche 
gemacht.  Er  muß  eine  außerordentlich  reiche 
Schule  herangezogen  haben.  Kaum  ein  anderer 
deutscher  Künstler  hat  so  viel  Nachahmer  ge- 
habt, und  so  ist  es  auch  nicht  zu  verwundern, 
daß  wir  in  der  Pinakothek  eine  nicht  geringe 
Anzahl  von  Bildern  besitzen , die  ihm  zu- 
geschrieben weiden.  Sie  sind  jedoch  — mit 
Ausnahme  des  Hauptzyklus  — als  Schul- 
gut zu  betrachten,  obschon  manche,  wie  die 
Krönung  Mariae,  ihm  sehr  nahe  kommen. 
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In  seine  Schule  gehört  auch  das  offenbar 
schon  in  alter  Zeit  sehr  angesehene  Bildnis 
eines  Mathematikers,  das  in  der  Pinakothek  als 
ein  Werk  der  Schule  des  Jan  van  Eyck  Kab.  2 
geführt  wird. 

Der  Meister  des  Marienlebens  ist  nur  einer 
von  den  vielen  kölnischen  Künstlern,  die  da- 
mals sich  der  niederländischen  Überlegenheit 
gebeugt  haben.  Es  dauert  lange  Zeit,  bis  man 
am  Niederrhein  wieder  von  einer  selbständigen 
deutschen  Schule  sprechen  darf.  So  ist  auch 
derjenige,  der  in  der  Pinakothek  als  nächster 
die  Entwicklung  der  kölnischen  Malerei  ver- 
tritt, der  Meister  des  Bartholomäus- 
altares, kein  rein  deutscher  Künstler.  Sein 
Hauptwerk,  nach  dem  er  benannt  ist,  besitzt 
die  Pinakothek.  Nach  den  Stiftungsurkunden  Saal  II 
einiger  von  ihm  gemalter  Altäre  ist  er  in  Köln 
ansässig  gewesen,  aber  es  ist  kaum  glaublich, 
daß  er  auch  dort  geboren  sei.  Man  hat  in 
neuerer  Zeit  die  Vermutung  ausgesprochen,  er 
sei  wie  Stephan  Lochner  vom  Oberrhein  nach 
Köln  gekommen.  Wie  es  sich  nun  auch  mit 
dieser  Hypothese  verhalten  mag,  soviel  ist 
sicher,  daß  die  wesentlichen  Elemente  seiner 
Technik  überhaupt  nicht  deutsch  sind.  Der 
Meister  des  Bartholomäusaltares  hat  sich  in  den 
Niederlanden  gebildet  und  scheint  besonders 
holländischen  Malern  gefolgt  zu  sein.  Seine 
Blütezeit  ist  um  das  Jahr  1500  anzusetzen;  sie 
fällt  also  in  dieZeit,  wo  sich  in  den  Niederlanden 
bereits  ein  gewisser  selbstsicherer,  koketter 
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Manierismus  ankündigt.  So  ist  auch  dieser 
Künstler  innerhalb  der  kölnischen  Schule  der 
erste  Vertreter  einer  Richtung,  die  mehr  auf 
Eleganz  der  Technik  als  auf  ernsthafte  tiefe 
Kunst  sieht.  Darum  liebt  er  die  modischen 
Gewänder,  die  von  den  Heiligen  mit  einer 
beinahe  gar  zu  großen  Freude  am  Glanze 
dieser  Welt  getragen  werden.  Daher  aber 
auch  das  gezierte  Wesen,  das  seltsam  mit 
der  Seelenlosigkeit  der  ganzen  Auffassung 
kontrastiert. 

In  dem  Stile  des  Meisters  vom  Bartholo- 
mäusaltar bringt  die  Häufung  der  Bewegungs- 
und Gewandmotive  schon  vieles,  was  uns 
barock  vorkommt.  Und  in  der  Tat  gehört 
er  zu  den  frühesten  Meistern,  bei  denen  sich 
— in  der  spätgotischen  Zeit  — manche 
charakteristische  Eigenschaften  des  Früh- 
barockstiles finden.  Seine  Kunst  ist  in  dieser 
Beziehung,  trotz  aller  nationalen  Sonderheit, 
sozusagen  wahlverwandt  mit  der  des  Crivelli 
und  des  alternden  Botticelli. 

Ein  anderer  Übergangsmeister  war  jener 
Maler  der  heiligen  Sippe,  den  man  nach 
einem  in  Köln  befindlichen  Altäre  benannt 
hat.  Sein  allzu  helles,  blinkendes  Kolorit  ge- 
hört schon  einer  sehr  späten  Zeit  des  Quat- 
trocento an,  wo  die  tiefe  Pracht  der  alten 
strengen  Schule  durch  gefälligen  Lüster  der 
Farbe  ersetzt  wurde.  Auch  er  liebt  das 
modische  Wesen,  nur  wird  die  Eleganz  bei 
ihm  leicht  etwas  zu  pikant  und  dadurch 
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fast  grimassierend.  Die  Männer  schauen  mit 
lauernden  stechenden  Augen  scharf  aus  den 
Bildern  auf  die  Beschauer;  es  beginnt  bereits 
hier  der  Stil  der  Renaissance,  der  das  Sub- 
jektive so  nachdrücklich  betont  hat.  Woher 
der  Künstler  stammt,  weiß  man  nicht.  Rein 
kölnisch  ist  seine  Art  nicht,  obschon  die  Ab- 
hängigkeit von  einem  bestimmten  Maler  bei 
ihm  nicht  so  klar  nachweisbar  ist,  wie  bei 
dem  Meister  des  Marienlebens.  Von  ihm  be- 
sitzt die  Pinakothek  die  zierlich  behandelte  Saal  II 
Beschneidung  Christi. 

Mit  dem  Meister  der  heiligen  Sippe  ist  künst- 
lerisch Pierre  des  Mares  verwandt,  der  Saal  II 
1517  einen  großen  Kreuzigungsaltar  malte, 
dessen  doppelseitig  bemalte  Flügel  leider  ein- 
zeln aufgehängt  sind.  Wie  der  Name  sagt,  ist 
dieser  Künstler  kein  Deutscher  gewesen;  er 
war  wohl  auch  kein  Niederländer,  sondern  ein 
Fi'anzose.  Sein  Stil  hat  nicht  nur  Beziehungen 
zu  dem  Meister  der  heiligen  Sippe,  sondern 
auch  zu  dem  des  berühmten  Malers  der  Bour- 
bonen, dem  Meister  von  Moulins.  Besonders 
nah  stehen  diesem  die  leider  nicht  sichtbaren 
Schauseiten  mit  den  Erzählungen  aus  dem 
Leben  des  heiligen  Mauritius.  Aber  nicht  nur 
mit  diesen  zwei  Künstlern  stand  Pierre  des 
Mares  in  Zusammenhang,  sondern  er  hat  auch 
noch  die  Holzschnitte  Albrecht  Dürers  reich- 
lich ausgeschrieben.  So  ist  das  bekannte 
Dreifaltigkeitsblatt  die  Vorlage  für  die  gleiche 
Darstellung  auf  einem  der  Flügel  gewesen. 
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Obwohl  Pierre  des  Mares  nicht  zu  den  besten 
Kölnern  der  Zeit  gehört,  so  ist  doch  gerade 
das  bunte  Vielerlei  in  seinem  Stil  und  die 
vermutlich  französische  Abstammung  bezeich- 
nend für  die  damaligen  Kölner  Verhältnisse, 
wo  eine  harmonische  Verbindung  der  ver- 
schiedenen Elemente  nicht  mehr  bestand. 

In  eine  nur  wenig  spätere  Zeit  des  Kölner 
Kunsllebens  führt  der  Meister  des  Marien- 
todes, ein  nach  Namen,  Heimat  und  Schule 
unbekannter  Maler,  der  wohl  im  Jahre  1515 
für  Sancta  Maria  auf  dem  Kapitol  in  Köln 
die  in  der  Pinakothek  befindliche  Tafel  vom 
Saal  II  Tode  Mariae  gemalt  hat.  Der  Stil  des  da- 
mals am  Niederrhein  offenbar  viel  beschäf- 
tigten Künstlers  weist  viele  Erinnerungen  an 
belgische,  aber  auch  an  holländische  Malerei 
vom  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  auf,  wird 
aber  trotz  dieser  fremden  Einschläge  noch 
als  deutsch  anzusehen  sein. 

Der  spätgotische  Manierismus  des  Meisters 
vom  Bartholomäusaltar  hat  sich  hier  zu  dem 
krausen  Stil  der  deutschen  Frührenaissance 
entwickelt  und  so  widersprechende  Formen 
entstehen  lassen,  daß  gerade  dieses  Werk  sehr 
schwer  einheitlich  zu  fassen  ist,  wie  denn 
überhaupt  die  Tätigkeit  des  interessanten 
Meisters  noch  wenig  klargestellt  ist.  Es  gehen 
damals  zwei  Richtungen  nebeneinander  her, 
die  ganz  verschiedenartig  aussehen.  Die  eine 
strebte  nach  klassischer  Ruhe,  Größe  und 
Einfachheit,  die  andere  wollte  in  komplizierter 
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Beweglichkeit  munteres  pikantes  Leben  und 
einen  möglichst  vielgestaltigen  Reichtum  der 
Formen.  Beide  Richtungen  haben  sich  bei 
dem  Meister  des  Marientodes  vereinigt,  und 
so  ergibt  sich  ein  Ganzes  von  seltsamem  Reiz. 
Man  sieht  vor  allem  an  der  Technik,  daß  die 
Gründlichkeit,  allerdings  auch  Umständlich- 
keit der  alten  Quattrocentokunst  einer  an 
sich  sehr  achtenswerten  Freiheit  in  der  Be- 
herrschung des  rein  Handwerklichen  gewichen 
ist.  Die  gotischen  Hände  mit  den  wunderlich 
gebogenen,  kantigen  Fingern  gibt  es  nun  nicht 
mehr.  Die  Hand  wird  — wie  bei  Gerard 
David  — als  ein  geschlossener  Komplex  be- 
handelt und  muß  der  Farbenanlage  und  Licht- 
behandlung des  Bildes  sich  als  malerische 
Fläche  eingliedern. 

Diese  Rücksicht  darauf,  daß  die  Details  und 
Einzelgestalten  sich  dem  Ganzen  unterordnen, 
führte  dazu,  daß  die  damals  neu  herauf- 
kommende Lust  an  frischer  Bewegung  sich 
ziemlich  ungeniert  ausleben  konnte;  denn 
nicht  nur  edle  Harmonie,  sondern  auch  das 
freie,  scheinbar  ungebundene  Spiel  der  Kräfte 
beruht  darauf,  daß  ein  gewisses  Verhältnis 
der  übergeordneten  zu  den  untergeordneten 
Teilen  herrsche. 

Nun  ist  es  allerdings  wahr,  daß  der  Meister 
vom  Tode  Mariae  eine  ganz  glückliche  Lösung 
der  Gegensätze  nicht  gefunden  hat.  Manche 
seiner  Gestalten,  besonders  junge  Frauen  und 
Männer,  werden  in  einer  sehr  allgemeinen 
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Schönheit  gebildet,  bei  anderen  dagegen  gibt 
er  mit  Absicht  viel,  sogar  zu  viel  Charakte- 
ristik. Ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Arrange- 
ment der  Gestalten:  stille,  fromme  Beter  und 
milde  Heilige  in  langen,  bei  allem  Reichtum 
noch  einfachen  Gewändern  stehen  neben  un- 
ruhigen Figuren  in  knittrigen  Gewändern  mit 
tiefeingeschnittenen  Falten.  Manche  der  lie- 
benswürdigen jugendlichen  Personen  ent- 
zücken durch  ihre  bescheidene  Haltung,  die 
noch  an  die  Zeit  erinnert,  wo  edle  mäze  der 
oberste  Grundsatz  der  Erziehung  gewesen  ist, 
und  dann  kommen  wieder  andere,  die  bei  ganz 
schlichten  Handlungen  eine  höchst  unnötige 
Aufgeregtheit  zeigen,  z.  B.  auf  unserem  Bilde 
die  Ministranten,  die  das  Weihrauchfaß  füllen 
und  ganz  zweckwidrig  weit  mit  den  Armen 
ausfahren,  auch  mit  den  Füßen  nicht  ruhig 
auf  dem  Boden  stehen. 

So  ist  der  Stil  des  Meisters  vom  Marientod 
recht  kompliziert;  aber  er  ist  nicht  unklar  und 
er  hat  viel  von  der  pikanten  modischen  Eleganz, 
die  den  Stil  des  Quinten  Massys  kennzeichnet. 
Wer  der  Künstler  war,  wissen  wir  nicht;  doch 
dürfen  wir  jetzt  wohl  annehmen,  daß  er  nicht 
mit  jenem  Josse  van  Cleve  identisch  ist,  mit 
dem  Carl  Justi  ihn  hat  identifizieren  wollen. 
Von  dem  Münchener  Altar  besitzt  das  Walraff- 
Richartz-Museum  in  Köln  eine  veränderte 
Kopie,  die  wohl  aus  etwas  späterer  Zeit  stammt, 
aber  von  Manchen  für  das  eigentliche  Original 
gehalten  wird. 
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Beim  Meister  des  Marientodes  herrscht  die 
niederländische  Disziplin  so  vor,  daß  einst- 
weilen noch  immer  eine  gewisse  Meinungs- 
verschiedenheit darüber  herrscht,  wie  hoch 
das  deutsche  Element  in  seiner  Kunst  anzu- 
schlagen ist.  Ähnliches  — wenn  auch  weniger 
stark  — gilt  für  die  Brüder  Victor  und  Hein- 
rich Dünwcgge.  Ihre  große  Kreuzigung,  die 
leider  nicht  günstig  gehängt  ist,  steht  in  offen- 
kundiger Abhängigkeit  von  der  holländischen 
Malerei,  wie  sie  im  Beginn  des  16.  Jahrhun- 
derts sich  in  Haarlem  entwickelt  hatte.  Der 
Zusammenhang  mit  der  Schule  des  berühmten 
Geertgen  von  Haarlem  und  mit  dem  Glück- 
schen  Mostart  ist  für  die  Entwicklung  der 
beiden  Brüder  ausschlaggebend.  Manche  Grup- 
pen, wie  die  der  links  sitzenden  Frauen,  sehen 
fast  rein  holländisch  aus;  viele  der  Typen 
sind  späte  Nachkömmlinge  von  denen  des 
Dirk  Bouts.  Vor  allem  ist  aber  das  reiche 
Kolorit  mit  dem  tiefen  Blau  und  dem  starken 
Rot  aus  Holland  übernommen.  Trotzdem 
kann  kein  Zweifel  sein,  daß  die  Arbeit  von 
einem  deutschen  Künstler  herrührt  und  zwar 
auch  wieder  wegen  des  — fast  möchte  ich 
sagen  — unkünstlerisch  glänzigen  Kolorits. 
Die  Gestalten  sind  nicht  leicht,  sondern  sehr 
eckig  und  manieriert. 

Der  letzte  Hauptmeister  der  kölnischen 
Schule  war  Bartholomäus  Bruyn,  dem  in 
der  Pinakothek  eine  große  Anzahl  von  Bildern 
zugeschrieben  werden.  Seine  Tätigkeit  fällt 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  •' 
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ganz  in  das  16.  Jahrhundert.  Er  schloß  sich 
ebenfalls  noch  eng  an  die  Holländer  an,  aber 
seine  Vorbilder,  vor  allem  Jan  Scorel,  sind 
selbst  nicht  mehr  rassereine  nordländische 
Künstler  gewesen  und  hatten  jenseits  der 
Alpen  wälsche  Art  kennen  gelernt.  So  gehen 
bei  dem  Nachahmer  dieser  Nachahmer  ganz 
verschiedenartige  Tendenzen  nebeneinander 
her,  und  sonderbar  genug  hat  er  daraus  einen 
eigenen  Stil  gezogen,  der  von  den  religiösen 
Bildern  in  der  Pinakothek  durch  die  große 
Beweinung  Christi  aus  der  Stiftskirche  Sankt 
Saal  II  Kunibert  in  Köln  am  besten  repräsentiert 
wird.  Breite,  nachdrücklich  betonte  Formen, 
scharf  akzentuierte  Bewegungen  zeugen  von 
dem  Studium  der  sozusagen  eben  entdeckten 
südlichen  Kunst,  desgleichen  auch  eine  gewisse 
Koketterie  im  Stieben  nach  abgerundeter 
Schönheit  bei  der  Darstellung  von  Frauen. 
Die  Landschaft  mit  den  hohen  phantastischen 
Felsen  ist  ganz  im  Sinne  der  Zeit,  die  selbst 
die  freie  Natur  nicht  unbefangen  darstellte 
und  ihr  durch  romantischen  Aufputz  ein  er- 
höhtes inhaltliches  Interesse  zu  geben  trachtete. 

Die  gleiche  Rücksicht  auf  breite  Akzen- 
tuierung der  Formen  hat  Bruyn  auch  bei  den 
Bildnissen  genommen  und  hier  hat  er  sie  un- 
gleich besser  verwertet.  Seine,  meistens  en 
face  gehaltenen  Porträts  gehören  — wenn  man 
von  Dürer  und  Holbein  absehen  will  — zu 
den  besten,  die  wir  aus  der  deutschen  Malerei 
jener  Zeit  kennen.  Sie  sind  kraftvoll,  und  ohne 


Altdeutsche 


67 


pathetisch  zu  sein,  doch  voll  schweren  Charak- 
ters. In  der  Pinakothek  ist  diese  Seite  seiner 
Kunst  leider  nicht  durch  eine  eigenhändige 
Arbeit,  sondern  nur  durch  ein  Schulbild  ver- 
treten, das  aber  die  wirkungsvolle  Art  seines  Kab.  2 
Arrangements  gut  erkennen  läßt.  Bemerkens- 
wert ist  an  diesem  Bildnis  die  Allegorie  auf 
den  Tod.  Hinter  dem  Porträtierten  wird  ein 
im  vollen  Sinne  des  Wortes  sprechend  charak- 
terisiertes Totengerippe  sichtbar.  Es  ist  wegen 
eines  später  bei  Holbein  zu  besprechenden 
Bildnisses  gut,  hier  auf  die  Einheitlichkeit 
der  Komposition  zu  achten  und  ebenso  darauf, 
daß  bei  diesem  um  1550  gemalten  Bild  der 
Totenkopf  noch  keine  genauere  Kenntnis  der 
Anatomie  verrät.  Genau  genommen  ist  gar  kein 
Totenschädel  dargestellt,  sondern  das  bis  auf 
die  Knochen  abgemagerte  Antlitz  eines  noch 
lebenden  Mannes.  Diese  Auffassung  ver- 
schwindet in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahr- 
hunderts zugunsten  einer  korrekten  Wieder- 
gabe der  Tatsächlichkeit. 

Nicht  minder  reich  und  gut  als  die  Kölner 
Malerschule  ist  in  der  Pinakothek  die  Nürn- 
berger vertreten.  In  solch  ferne  Zeiten,  wie 
sie  der  Meister  Wilhelm  widerspiegelt,  wei'den 
wir  zwar  nicht  zurückgeführt,  aber  immerhin 
steht  die  dem  Hans  Pleydenwurff  zuge-  Saallll 
schriebene  Kreuzigung,  die  um  1450  gemalt 
sein  wird,  in  mancher  Beziehung  dem  Mittel- 
alter  noch  sehr  nahe.  Schon  die  Technik 
hat  noch  viel  uraltes  und  erlaubt  nicht 
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überall  die  subtile  Modellierung  des  Quat- 
trocento. Auch  die  Formen  sind  noch  nicht 
recht  individuell  und  lebenswahr,  und  vor 
allen  Dingen  wirkt  — wenigstens  heute  — 
die  Farbe  in  den  Fleischpartien  und  in  den 
dunkleren  Stellen  sehr  schwer  und  trüb. 
Sie  mag  ja,  wie  man  an  der  sehr  fein  im 
grauen  Ton  gehaltenen  Gestalt  der  Magda- 
lena sieht,  ursprünglich  heller  und  leichter 
gewesen  sein;  aber  im  ganzen  war  sie  wohl 
immer  harzig.  Diese  Altertümlichkeiten  tun 
jedoch  dem  Bilde  nicht  weh,  sondern  sie  er- 
höhen vielmehr  das  Interesse  an  dem  jeden- 
falls sehr  bedeutenden  Urheber,  der  mit  großer 
Kraft  des  psychologischen  Ausdrucks  und 
der  formalen  Gestaltung  aus  dem  idealisieren- 
den, weltfremden  mittelalterlichen  Stil  bis  fast 
an  die  Grenzen  der  realistischen  Kunst  der 
neueren  Zeit  vordringt.  Er  hat  eine  großartige 
Charakterisierungsgabe  und  arbeitet  mit  Nuan- 
cen, die  man  jener  frühen  Zeit  nicht  Zu- 
trauen möchte.  Eine  solch  erschütternd  tiefe 
Behandlung  hat  in  der  nordischen  Malerei 
des  15.  Jahrhunderts  das  edle  Motiv  des 
Stabat  mater  kaum  ein  zweites  Mal  ge- 
funden. Sie  ist  tief,  nicht  nur  in  der  Schilde- 
rung des  geistigen  Schmerzes,  sondern  durch 
jene  echt  künstlerische  Auffassung,  die  sich 
nicht  mit  dem  Mienenspiel  begnügt,  die  viel- 
mehr alle  geistigen  Werte  durch  körperliche 
und  sichtbare  Faktoren  ausdrückt.  Welch  ein 
Wunderwerk  ist  in  dieser  Hinsicht  die  höchst 
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ergreifende  Madonna!  Sie  bricht  vor  namen- 
losem Weh  zusammen  und  es  lösen  sich  ihr 
die  Glieder.  Das  bleiche  Haupt  sinkt  nicht 
nur  vor  Jammer,  sondern  in  äußerster  Kraft- 
losigkeit, die  Hand  hängt  willenlos  herab,  eben 
nur  noch  ein  Teil  des  Körpers,  aber  ganz  aus- 
geschaltet aus  dem  bewußten  Zusammenhang 
der  Glieder;  im  Antlitz  liegt  der  Ausdruck 
nicht  nur  des  grausamen  seelischen  Schmerzes, 
sondern  auch  der  vollkommenen  körperlichen 
Erschöpfung  und  darum  wirkt  der  Anblick 
der  Gestalt  so  unmittelbar. 

Diese  großartige  Kunst  zu  erzählen  und 
bewegt  zu  charakterisieren  ist  echte  Nürn- 
berger Art.  Sie  herrschte  schon  vor  Pleyden- 
wurff  und  sie  erhielt  sich  bis  Albrecht  Dürer. 
Überall  spricht  sich  das  feinste  Verständnis 
für  alles  Bedeutsame  aus.  Das  gibt  dem  Bild 
eine  imposante  Ernsthaftigkeit  und  zugleich 
eine  Regsamkeit,  die  sich  trotz  des  tragischen 
Sujets  im  sogenannten  Beiwerk  höchst  reizvoll 
äußert;  hierfür  sei  vor  allem  auf  das  unge- 
mein elegant  und  lebendig  gemalte  Eidechsen- 
paar im  Vordergründe  rechts  hingewiesen. 
Vom  Körperbau  der  flinken  Tierchen  weiß  der 
Künstler  nicht  viel,  aber  ihre  Zierlichkeit  und 
ihr  bei  aller  Scheuheit  so  kluges  Wesen  hat 
er  erfaßt.  Es  verlohnt  sich  sehr,  seine  bei- 
nahe schattenhaft,  nur  im  Umriß  gezeichneten 
Eidechsen  mit  den  kräftigen,  voll  modellierten 
und  so  viel  besser  verstandenen  Tieren  auf 
Burgkmairs  Johannesbilde  zu  vergleichen,  das 
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im  gleichen  Saal  hängt  und  wo  ja  auch  eine 
sorgsam  beobachtete  Eidechse  vorkommt.  Da 
zeigt  sich  ganz  deutlich,  welch  ein  zuverlässiger 
Beobachter  Pleydenwurff  war  — immer  voraus- 
gesetzt, daß  er  wirklich  der  Urheber  unseres 
Bildes  ist,  was  trotz  der  angeblichen  Signatur, 
nicht  fest  erwiesen  ist. 

Dem  Pleydenwurff  wird  von  Henry  Thode 
Saal  III  auch  noch  die  zwar  sehr  schöne,  in  der  Schil- 
derung des  Raumes  hochinteressante  mystische 
Verlobung  der  heiligen  Katharina  zugeschrie- 
ben, die  aber  gewiß  von  einem  anderen  Nürn- 
berger Maler  herrührt.  Sie  gehört  mehr  in  den 
Kreis  eines  jüngeren  Künstlers,  der  bei  Pleyden- 
wurff gelernt  und  in  engen  persönlichen  Bezie- 
hungen zu  ihm  gestanden  hat.  Das  war  Michel 
Wolgemut,  der  Lehrer  Albrecht  Dürers. 

Über  Wolgemut  herrscht  noch  gar  keine 
rechte  Klarheit,  weder  in  bezug  auf  die  An- 
zahl noch  auf  die  Bewertung  der  ihm  zu- 
geschriebenen Arbeiten.  Auch  in  der  Pina- 
kothek ist  es  nicht  leicht,  sich  ein  klares  Bild 
von  ihm  zu  machen,  obschon  sein  großer  aus 
Saal  III  Hof  stammender  Altar  ein  umfangreiches  Werk 
ist.  Der  Altar  wurde  1465  gemalt  und  ent- 
hielt in  der  Mitte  wohl  eine  geschnitzte  Gruppe. 
Die  Flügel  sind  in  die  Pinakothek  gekommen 
und  stellen  auf  den  Vorderseiten  die  Passion 
dar.  Die  Rückseiten  enthalten  unter  anderem 
eine  sehr  schöne  Verkündigung  und  eine  für 
Dürers  Entwicklungsgeschichte  wichtige  Dar- 
stellung des  Erzengels  Michael. 
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Wenn  wir  nur  einen  Flügel  des  sehr  um- 
fangreichen Werkes  hätten,  wäre  es  leichter, 
einen  sicheren  Standpunkt  in  der  so  sehr  ver- 
wickelten und  bedeutungsvollen  Wolgemut- 
frage  zü  gewinnen.  Aber  diese  vier  doppel- 
seitig bemalten  Flügel  gehören  wohl  als  Ganzes 
zusammen  und  sind  im  allgemeinen  ohne 
weiteres  dem  Atelier  des  Wolgemut  zuzuweisen, 
aber  darüber  hinaus  ist  es  auch  zurzeit  fast 
unmöglich,  ein  bestimmtes  und  überzeugendes 
Urteil  abzugeben,  außer  dem  einen,  daß  alle 
Darstellungen  auf  die  Entwürfe  eines  Mannes 
zurückgehen,  daß  aber  mindestens  drei  Maler 
an  dem  Altar  gearbeitet  haben.  Ob  der  Ur- 
heber der  Komposition  sich  auch  an  der 
farbigen  Ausführung  beteiligt  hat,  kann  nicht 
mit  absoluter  Sicherheit  gesagt  werden. 

Tatsache  ist  ferner,  das  die  Kreuzigung  das 
weitaus  beste  Stück  ist  und  daß  sie  mit  Fug  und 
Recht  als  das  Werk  eines  Meisters  gilt.  Schon 
die  zweite  Tafel,  die  übrigens  noch  berühmter 
ist,  die  Auferstehung  Christi,  zeigt  eine  weniger 
gute  Ausführung,  nicht  nur  im  Detail  wie  an 
den  Blumen  des  Vordergrundes,  sondern  auch 
in  der  Behandlung  der  Figuren;  doch  steht 
sie  immer  noch  weit  über  der  Kreuzabnahme 
und  dem  Ölberg.  Es  scheint  demnach,  daß 
Wolgemut  bereits  damals  viele  Gehilfen  hatte 
und  daß  er  nur  die  Entwürfe  selbst  an- 
fertigte und  im  übrigen  sich  begnügte,  die  ma- 
lerische Ausführung  zu  überwachen.  Freilich 
muß  er  selbst  auch  gemalt  haben  und  es  scheint, 
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daß  eben  am  Hofer  Altar  die  Kreuzigung  im 
wesentlichen  als  ein  Werk  seiner  Hand  gelten 
darf.  Sie  bedeutet  in  vieler  Hinsicht  eine 
unmittelbare  Weiterführung  der  von  Hans 
Pleydenwurff  angeschlagenen  Probleme,  ist  aber 
an  künstlerischem  Wert  weniger  hervorragend, 
obschon  sie  an  sich  ein  schönes  Stück  ist. 

Die  Farbe  ist  zunächst  viel  lichter  und 
geschmackvoller  geworden.  Einzelne  Köpfe, 
wie  die  der  Frauen  und  der  grauhaarigen 
Männer  sind  äußerst  fein  im  Ton;  ebenso  ist 
die  Landschaft  zwar  durchaus  unwahr  in  der 
abstrakt  hellen  Färbung,  jedoch  ist  das  Kolorit 
als  solches  auch  hier  um  vieles  besser  als  bei 
Pleydenwurff.  Eine  Kreuzung  widerstrebender 
Richtungen  findet  sich  in  der  Charakteristik. 
Auf  der  einen  Seite  sind  die  Gestalten,  die 
nicht  nur  im  Kostüm,  sondern  auch  in  den 
Typen  viel  Verwandtschaft  mit  denen  von  Pley- 
denwurff tragen,  menschlicher  im  Ausdruck, 
was  einen  wesentlichen  Fortschritt  bedeutet, 
andererseits  aber  sind  sie  trotzdem  in  den 
Formen  viel  allgemeiner  gehalten,  und  sind 
weniger  scharf  gezeichnet,  auch  weniger  tem- 
peramentvoll empfunden. 

Die  Auferstehung  vom  Hofer  Altar  gibt  im- 
mer wieder  Veranlassung,  daß  Wolgemut  mit 
Dirk  Bouts  verglichen  wird,  weil  auf  dessen 
Mannalese  der  Himmel  ähnlich  behandelt  ist. 
Man  sagt,  daß  Wolgemut  sich  an  Bouts  an- 
gelehnt habe.  Das  ist  nicht  der  Fall.  Seine 
Farben  sind  nicht  so  hoch  in  ihrer  Wirkung 
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gesteigert  und  sind  nicht  so  fein  ineinander 
verschmolzen,  wie  die  des  Niederländers.  Es 
ist  auch  sehr  wahrscheinlich,  daß  die  Aufer- 
stehung vor  der  Mannalese  gemalt  wurde. 

Der  Hofer  Altar  wird,  wie  überhaupt  Wol- 
gemuts  ganze  Tätigkeit,  vielfach  recht  gering 
und  meistens  zu  gering  bewertet.  Das  mag 
ein  Grund  dafür  sein,  daß  dem  Künstler  nicht 
die  Fähigkeit  zugetraut  wird,  innerhalb  der 
Nürnberger  Kunst,  nachdem  Meisterwerke  wie 
Pleydenwurffs  Kreuzigung  Vorlagen,  epoche- 
machende Neuerungen  zu  schaffen.  Es  ist 
nun  freilich  wahr,  daß  die  Kreuzigung  vom 
Hofer  Altar  künstlerisch  nicht  so  hoch  steht  wie 
die  des  Pleydenwurff,  aber  es  ist  nicht  wahr, 
daß  sie,  was  man  schon  gesagt  hat,  das 
Wei'k  eines  Philisters  sei,  und  daß  sein  größtes 
Verdienst  in  dem  mühseligen  Fleiß  liege,  den 
ihr  Urheber  an  sie  gewendet  hat.  Wolgemuts 
Kreuzigung  ist  vielmehr  ein  sehr  geschmack- 
volles Werk,  das  in  den  Gestalten  der  Freunde 
Christi  große  Schönheiten  und  feinsinnige 
Züge  bietet.  Ein  ganz  auffallend  schöner 
Kopf  von  ungemein  zartem  Ausdruck  und 
sehr  reinen  Formen  ist  der  der  jungen  Frau 
links  am  Rande  des  Bildes.  Neben  ihr  steht 
der  betende  Longinus,  in  dessen  grauem  Kopf 
nicht  nur  prachtvolle  malerische  Qualitäten 
stecken , sondern  der  auch  durch  eine  sehr 
edle  Ei'nsthaftigkeit  auffällt. 

Wolgemut  ist  in  der  Schildeiung  der  Land- 
schaft wenn  auch  nicht  vielseitig,  so  doch 
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wenigstens  nicht  einseitig.  Das  Städtebild 
hinter  der  Kreuzigung  mit  der  prächtigen 
Meeresbucht  ist  ein  sehr  elegantes  Stück 
Malerei,  allerdings  noch  quattrocentomäßig 
kühl,  aber  wie  grundverschieden  ist  es  von 
der  Landschaft  des  Auferstehungsbildes,  trotz- 
dem in  der  zeichnerischen  Behandlung  und 
im  Aufbau  auch  hier  weitgehende  Überein- 
stimmungen herrschen. 

Der  Unterschied  betrifft  weniger  noch  die 
koloristische  Durchführung,  als  vielmehr  ein 
gewisses  intimes  Wesen,  das  die  Kreuzigungs- 
landschaft nicht  hat.  Wie  auf  dem  Auf- 
erstehungsbild das  stille  Haus  links  hinter 
dem  Hügel  ruht,  das  ist  eine  schöne  deutsche 
Empfindung  und  spricht  nicht  nur  zu  Ehren 
Wolgemuts,  sondern  auch  für  seine  Selb- 
ständigkeit. 

Für  die  weitere  Entwicklung  Nürnberger 
Kunst  ist  die  Landschaft  noch  von  anderer 
Bedeutung.  Wir  werden  bei  Dürer  darauf 
hinzuweisen  haben,  daß  der  Hintergrund  des 
berühmten  Krellbildnisses  und  die  Mittel- 
parlie  des  Paumgartneraltares  im  engsten  Zu- 
sammenhang mit  Wolgemut  als  Landschafter 
stehen.  Hier  sei  noch  endlich  das  Augenmerk 
auf  die  sehr  sorgfältig  und  verständnisvoll 
gezeichneten  Pflanzen  gelenkt,  mit  denen 
Wolgemut  und  überhaupt  die  Nürnberger 
Schuleden Vordergrund  zu  schmücken  pflegten. 
Das  war  ja  auch  sonst  im  Quattrocento  Sitte, 
aber  Wolgemut  ist  hierin  doch  besonders  weit 


Altdeutsche 


75 


gegangen,  und  es  ist  kein  Zufall,  daß  Albrecht 
Dürer  späterhin  die  berühmten  Pflanzenstudien 
zeichnete,  die  man  ihm  kürzlich  mit  Unrecht 
abzusprechen  versucht  hat. 

Diese  enge  Verbindung  Dürers  mit  Wol- 
gemut  ist  an  sich  schon  deswegen  nicht  auf- 
fallend, weil  Dürer  ja  selbst  sich  zu  Wol- 
gemuts  Schule  bekennt.  Sie  wäre  aber  auch 
außerdem  anzusetzen,  weil  nun  eben,  wie  die 
Lage  in  Nürnberg  damals  war,  kein  anderer 
Künstler  dieser  Stadt  auf  die  jungen  Novizen 
einen  ähnlichen  Einfluß  hätte  üben  können. 

Was  freilich  im  Kreise  der  jungen  Leute 
selbst  für  neue  Ideen  aufkamen  und  durch- 
drangen, entzieht  sich  unserer  Kenntnis,  hat 
aber  mit  der  Frage,  wer  der  Lehrmeister  von 
Dürer  gewesen  sein  mag,  nichts  zu  tun.  Es 
kann  nun  wohl  gar  kein  Zweifel  darüber  be- 
stehen, daß  Dürer  auf  seiner  Wanderschaft 
und  durch  Gemälde  von  Meistern  aus  anderen 
Schulen  manche  Anregung  gewonnen  bat; 
aber  das  Wesen  seiner  Kunst  ist  nur  durch 
seine  persönliche  Veranlagung  und  durch  das 
Milieu  zu  erklären,  in  dem  er  aufgewachsen 
ist.  Er  ist  so  reiner  Nürnberger,  daß  die 
Einflüsse,  die  er  von  Schwaben  und  von 
Italien  erfahren  hat,  sehr  weit  dagegen  zu- 
rücktreten. 

Man  sieht  das  in  unserer  Kollektion  am 
besten  vor  dem  1499  entstandenen  Bildnis 
des  angesehenen  Lindauer  Kaufmanns  Oswolt  Kab.  5 
Krell.  Selbst  wenn  wir  nicht  wüßten,  daß 


76 


Altdeutsche 


das  berühmte  Porträt  von  Dürer  herrührt, 
müßten  wir  es  zum  mindesten  als  ein  Werk 
der  Nürnberger  Schule  ansehen.  Man  ver- 
gleiche nur  die  allzuhelle,  sehr  flächenhaft 
angelegte  Landschaft  mit  der  von  Wolgemuts 
Kreuzigung,  man  achte  auf  die  fast  völlig 
gleiche  Behandlung  der  Bäume  hier  und  dort, 
und  man  wird  die  Schulgemeinschaft  erkennen. 
Das  Bildnis  des  Oswolt  Krell  enthält  noch  viel 
echte  Züge  der  Wolgemut-Schule.  Auch  die  für 
deutsches  Quattrocento  ungewöhnlich  kräftige 
Charakterisierung  geht  auf  Alt-Nürnberger  Art 
zurück:  aber  im  ganzen  ist  natürlich  das  Ver- 
dienst des  Werkes  dem  Albrecht  Dürer  selbst 
zuzuschreiben.  So  groß  und  rein  im  Stil 
hat  kein  deutscher  Maler  vor  ihm  ein  Bildnis 
gestaltet.  Man  mag  den  Blick  der  Augen 
allzu  gespannt  finden,  man  mag  die  Mängel 
der  perspektivischen  Zeichnung  des  Kopfes 
nachrechnen,  aber  man  wird  stets  die  Ein- 
heitlichkeit der  Auffassung  anerkennen  müssen, 
den  organischen  Bau  des  Bildes  und  die  un- 
gemein  glückliche  Verbindung  von  Ernst  mit 
— beinahe  dekorativer  — Freiheit  in  der 
Anlage.  Zu  diesem  Bildnis  hat  Dürer  einen 
mit  Wappen  und  wilden  Männern  versehenen 
Deckel  gemalt,  der  sich  jetzt  im  Germanischen 
Museum  befindet. 

Dem  Oswolt  Krell  sehr  ähnlich  ist  das 
Kab.  5 Bildnis  eines  — angeblichen  — Hans  Dürer 
aus  dem  Jahre  1500.  Die  Verrenkungen 
der  Perspektive  fallen  hier  vielleicht  noch  mehr 
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auf;  doch  auch  dieses  Porträt  hat  eine  bei- 
nahe leidenschaftliche  Art  der  Charakteristik. 

Den  Porträts  von  1499  und  1500  schließt 
sich,  ebenfalls  für  1500  datiert,  das  berühmte 
Selbstbildnis  des  Meisters  an.  Wie  vieles  uns  Kah.  5 
auch  noch  an  Dürers  Schaffen  unerklärt  ist, 
so  ist  doch  dieses  Werk  das  größte  Rätsel. 

Es  kann,  so  wie  wir  es  heute  sehen,  unmög- 
lich im  gleichen  Jahre  wie  das  Bildnis  des 
Hans  Dürer  entstanden  sein.  Die  farbige  Er- 
scheinung ist  zu  sehr  verschieden.  In  der 
Tat  ist  die  Inschrift,  durch  die  wir  die  Jahres- 
zahl erfahren,  in  der  vorliegenden  Form  nicht 
echt.  Man  sieht  gerade  unter  dem  rechts  oben 
stehendenVermerk  die  alte  Kartouche  durch- 
schimmern, auf  der  die  echte  Inschrift  ge- 
standen haben  wird.  So  haben  wir  augen- 
blicklich keine  zuverlässige  Nachricht  über  die 
Entstehungszeit,  müssen  uns  aber  angesichts 
der  übermalten  Kai'touche  sagen,  daß  das  Ge- 
mälde nicht  mehr  im  ursprünglichen  Zustand 
erhalten  ist.  Auch  der  Kopf  ist  für  uns  nicht 
mehr  gut  erkennbar;  er  ruht,  wie  die  Haare, 
die  Brust  und  der  Pelz  unter  einer  unmäßig 
dicken  Lage  von  Firniß.  Darum  ist  auch  ein 
näheres  Prüfen  der  Entstehungszeit  aus  dem  Be- 
funde des  Porträts  heraus  nicht  möglich.  Alle 
Versuche,  es  bloß  auf  die  Art  hin,  wie  es  sich 
jetzt  unserem  Auge  darbietet,  zu  datieren,  ent- 
behren der  sichei’en  Grundlage  und  der 
Überzeugungskraft. 

Darum  wurde  auch  versucht,  auf  Grund 
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anderer  Indizien  eine  Lösung  zu  geben.  Das 
Bild  soll  kein  tatsächliches  Porträt,  sondern 
ein  konstruiertes  Idealbildnis  und  um  1505 
entstanden  sein.  Die  hohe  Würde  wird  als 
Folge  von  italienischem  Einfluß  erklärt  und, 
da  Dürer  1506  in  Italien  gewesen  ist,  so  wird 
das  Bild  frühestens  in  diese  Zeit  gesetzt.  Auch 
diese  Behauptungen  lassen  sich  nicht  be- 
weisen. 

Schwer  fällt  es  uns  zu  glauben,  daß  das 
Porträt  einen  28  jährigen  Mann  darstellen  soll. 
Dürer  sieht  hier  eher  wie  ein  Dreißiger  aus; 
aber  dieses  alte  Aussehen  gibt  gar  keinen  An- 
haltspunkt. In  jener  Zeit  hatte  die  Kunst  auch 
der  größten  Meister  nicht  die  genügend  leichten 
Ausdrucksmittel,  um  beim  Porträt  jugendliche 
Frische  in  richtiger  Nuance  zu  geben.  In  der 
Regel  ei’scheinen  die  Dargestellten  viel  zu  alt. 

Was  Dürers  Selbstporträt  so  auffallend 
macht  und  von  den  übrigen  Bildnissen  trennt, 
die  wir  von  der  Hand  des  jungen  Dürer  be- 
sitzen, ist  die  Enfacestellung.  Bis  dahin  hatte 
man  das  mehr  oder  weniger  ausgesprochene 
Dreiviertelprofil  bevorzugt  und  so  bedeutet 
das  Arrangement,  das  an  sich  auffallend  ist, 
eine  Neuerung,  die  uns  heute  sehr  frappiert. 
Ob  sie  gerade  von  Dürer  selbst  getroffen  wurde, 
ob  er  sie  von  Italien,  wo  sie  damals  aufkam 
oder  von  den  Niederlanden  her  übernommen 
hat,  kann  nicht  festgestellt  werden.  Es  lag 
eben  in  der  Zeit,  daß  man  beim  Bildnis  nicht 
mehr  den  frappierendsten  Eindruck  der  Treue 
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wollte,  wie  ihn  nur  die  reine  oder  annähernde 
Profilstellung  gibt.  Man  wollte  den  kräftigen  Ef- 
fekt. Schon  bei  Oswolt  Krell  ist  Dürer  nahe  an 
die  Enfacestellung  gekommen;  er  hat  aber  die 
Nachdrücklichkeit  der  Wirkung  nur  durch 
eine  gewisse  Starrheit  und  Gewaltsamkeit  er- 
reicht. Nun  läßt  er  das  Porträt  die  entschei- 
dende Wendung  nach  vorne  machen  und  der 
Applomb,  den  die  ausgehende  Gotik  wollte,  ist 
da,  ohne  daß  krampfartige  Anstrengung  nötig 
ist.  Das  ist  wesentlich  zu  beobachten:  Dürers 
Selbstbildnis  ist  nicht,  wie  in  der  letzten  Zeit 
immer  wieder  behauptet  worden  ist,  eine 
Arbeit  der  Renaissance,  sondern  gehört  der 
echten  Spätgotik  an.  Die  strähnige  Behand- 
lung des  Haares  mit  der  starken  Betonung  der 
lockigen  Wellenbewegung,  die  Unruhe  in  der 
vielfach  unterbrochenen  Linienführung  des 
Gewandes,  endlich  die  sehr  auffallende  Hand 
mit  den  gespreizt  deutenden  Fingern:  das 

sind  alles  Faktoren  des  späten  gotischen  Stils. 
Wenn  dann  durch  die  Enfacestellung,  die 
auch  in  Italien  schon  der  präraphaelitischen 
Zeit  angehört,  eine  gewisse  Symmetrie  in  das  Bild 
kommt,  so  war  sie  nicht  zu  vermeiden,  und  darf 
nicht  als  Harmonie  der  Renaissance  aufgefaßt 
werden.  Die  ungeheure  Wucht  des  Ganzen  ent- 
spricht völlig  der  Stimmung  der  Apokalypse,  die 
1498  herausgekommen  ist.  Wir  können  auch 
die  Gegenprobe  machen.  Die  Bilder,  die  Dürer 
nachweisbar  unter  italienischem  Einfluß  ge- 
malt hat,  sehen  ganz  anders  aus. 
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Das  Selbstbildnis  Dürers  aber  muß  um  1500 
entstanden  sein  und  ist  der  höchste  Ausdruck 
von  persönlicher  Größe,  den  die  spätgotische 
Kunst  überhaupt  geben  konnte,  soweit  das 
Porträt  in  Betracht  kommt. 

Im  Selbstbildnis  Dürers  ruht  ein  so  sehr 
auf  Macht  und  Erhabenheit  stilisierter  Aus- 
druck, daß  man  in  Hinsicht  auf  gewisse 
Eigentümlichkeiten  der  Tracht  hier  nicht  allein 
das  Porträt  des  großen  Meisters , sondern 
einen  göttlichen  Typus  zu  erkennen  glaubt. 
In  der  Tat  hat  Dürer  einige  Jahre  später 
ganz  bewußt  und  unzweifelhaft  seine  eigenen 
Züge  als  Grundlage  für  Christi  Antlitz  benutzt. 
Er  scheint  damit  gewissen  in  Nürnberg  da- 
mals verbreiteten  Ansichten  entgegengekommen 
zu  sein;  denn  in  der  Sammlung  Cook  auf 
Richmondhill  befindet  sich  ein  dem  Jacopo 
Walch  zugeschriebener  Clirisluskopf,  der  auch 
unverkennbar  die  Züge  des  jungen  Dürer 
trägt. 

Saal  III  In  dem  gleichen  Jahre  1500  entstand  die  Be- 
weinung Christi,  ein  Werk,  das  bei  starken  Be- 
schädigungen noch  immer  große  imposante  Vor- 
züge aufweist.  Der  Christus  steht  in  seiner  he- 
roischen Auffassung  ollenkundig  unter  dem 
Zeichen  der  durch  die  Apokalypse  brausenden 
Stimmung.  Der  Johannes  ist  in  Zeichnung 
und  Farbe  außerordentlich  frei  behandelt, 
ein  gleichwertiges  Gegenstück  zum  Oswolt 
Krell.  Die  ursprüngliche  Wucht  des  gewal- 
tigen Bildes  kommt  nicht  mehr  gleichmäßig 
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zur  Geltung,  weil  die  Erhaltung  in  manchen 
Partien,  z.  B.  in  der  Frauengruppe,  sehr  viel 
zu  wünschen  übrig  läßt;  aber  wir  können 
doch  feststellen,  daß  Dürer  mit  großem  Be- 
dacht darauf  ausgegangen  ist , die  Szene 
zwingend  einheitlich  zu  gestalten.  Er  hat 
unter  anderem  die  ganze  Situation  unter  das 
Zeichen  der  tiefsten  Trauer  gestellt,  derge- 
stalt, daß  selbst  die  Natur  nächtlich  düster 
sich  an  der  Klage  um  den  Herrn  zu  beteiligen 
scheint.  Schwarze  Wolken  ziehen  über  den 
Himmel  und  spiegeln  sich  im  See,  der  Land- 
schaft gewissermaßen  ein  Trauergewand  über- 
werfend. Diese  Wolken  waren  nun  doch 
auch  nicht  jedermanns  Geschmack;  so  sind 
sie  im  17.  Jahrhundert  übermalt  worden, 
ebenso  wie  die  kleinen  Stifterfiguren.  Die 
Wolken  sind  vor  einiger  Zeit  wieder  heraus- 
gewaschen worden;  von  den  Stiftern  aber,  die 
noch  übermalt  sind,  sieht  man  nur  einen 
wunderschönen  lockigen  Jünglingskopf  links 
an  dem  gelben  Stiefelschaft  durchscheinen 
und  rechts  sieht  man  eine  betende  Stifterin 
knien. 

Das  Jahr  1500  war  von  besonders  reicher 
Fruchtbarkeit.  In  ihm  hat  Dürer  endlich 
auch  noch  — wenn  wir  richtig  unterrichtet 
sind  — das  Porträt  Jakob  Fuggers  gemalt. 
Das  Bild  ist  nicht  gut  erhalten;  der  grüne 
Hintergrund  ist  schlimm  übermalt  und  das 
Porträt  selbst  sehr  verwaschen.  Das  kommt 
von  der  Technik,  die  nicht  sehr  haltbar  ist. 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  6 
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Dürer  hat  hier  auf  Leinwand,  ein  sogenanntes 
„Tüchlein“,  mit  Leimfarbe  gemalt,  die  leicht 
zu  verletzen  ist. 

Ziemlich  gleichzeitig  mit  dem  Selbstbildnis 
muß  wohl  auch  das  berühmte  Porträt  von 
Kab.  5 Wolgemut  entstanden  sein,  das  jedoch  irriger- 
weise wegen  der  überarbeiteten  Inschrift  ge- 
wöhnlich in  das  Jahr  1516  gesetzt  wird. 
Auch  dies  ist  ein  groß,  man  darf  sogar  sagen 
imposant  aufgefaßtes  Werk,  in  dem  der  Ernst 
des  alten  Meisters  sich  in  einer  an  die  Apo- 
kalypse erinnernden  Tiefe  ausspricht. 

Wenige  Jahre  später,  vielleicht  um  1502, 
entstand  dann  das  große  Hauptwerk  von 
Dürers  Frühzeit,  der  Paumgartneraltar  in 
der  Nürnberger  Katharinenkapelle.  Kurfürst 
Maximilian  I.  hat  ihn  1613  für  seine  Samra- 
Snal  III  lungen  gewonnen,  wobei  er  allerdings  lebhaften 
Widerstand  bei  Dürers  Landsleuten  gefunden 
hat;  denn  der  Altar  galt,  besonders  durch  die 
Stifterflügel,  als  ein  Wahrzeichen  Alt-Nürn- 
berger  Art. 

Der  Kurfürst  ist  wohl  ein  ausgezeichneter 
Sammler  gewesen,  der  als  erster  unter  den 
Wittelsbachern  bei  der  Auswahl  der  Gemälde 
für  seine  Gallerie  den  Standpunkt  des  Anti- 
quitätensammlers verließ  und  hauptsächlich 
auf  reinen  Kunstwert  achtete.  Er  war  allex'- 
dings  noch  so  sehr  in  den  Anschauungen 
seiner  Zeit  befangen,  daß  er  glaubte,  an  den 
Werken  selbst  der  größten  Meister  nach  seinem 
Geschmack  ändern  zu  dürfen.  An  seinem 
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Hof  lebte  ein  Maler,  Namens  Hans  Brüderl, 
„der  die  nackenden  niederländischen  Bilder“ 
übermalen  mußte.  Dieser  Brüderl  — nicht 
der  Hofmaler  Fischer  — war  es  wohl  auch, 
der  bei  der  Beweinung  Christi  und  bei  dem 
Paumgartneraltar  das,  was  dem  Farben-  und 
Kompositionsgeschmack  des  17.  Jahrhunderts 
nicht  mehr  entsprach,  so  weit  es  ging,  in  den 
Barockstil  übersetzen  mußte.  Er  griff  ziem- 
lich tief  in  das  Wesen  der  Bilder  ein,  be- 
wahrte aber , wie  man  zu  seinen  Ehren 
sagen  muß,  doch  noch  verhältnismäßig  viel 
Pietät.  Der  Paumgartneraltar  wurde  vor 
einigen  Jahren  von  diesen  Übermalungen 
wieder  befreit. 

So  wie  das  umfangreiche  Werk  heute  wieder 
vor  uns  steht,  darf  es  als  das  vielleicht  wich- 
tigste Denkmal  deutscher  Malerei  von  der 
Wende  des  15.  zum  16.  Jahrhundert  gelten. 
Im  Mittelbild,  das  in  kleinen  Figuren  die  Ge- 
burt Christi  darstellt,  findet  sich  noch  viel 
vom  spätgotischen  krausen  Stil.  Noch  ganz 
in  der  alten  poetischen  Weise  reizend  ist  die  lie- 
benswürdige Weihnachtsstimmung  des  Bildes; 
so  reizend  wirkt  sie  sogar,  daß  offenkundige 
Schwächen  in  der  Perspektive  daneben  nicht  zu 
stören  vermögen.  Aber  es  ist  nun  doch  eine  Tat- 
sache, daß  Dürer,  der  damals  schon  so  manche 
seiner  berühmten  Aquarelllandschaften  gemacht 
und  einen  so  freien  Blick,  eine  so  sichere 
Hand  im  Aufrollen  einer  Gegend  bewiesen 
hatte,  doch  bei  der  Komposition  des  Bildes 
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im  Ganzen  sowie  bei  manchen  Details  hier  die 
rechte  Sicherheit  nicht  hatte.  In  formaler  Hin- 
sicht hat  die  sehr  überhoch  genommene  Land- 
schaft noch  viel  mit  den  Kompositionsgesetzen 
des  15.  Jahrhunderts  gemeinsam;  auch  ganz  al- 
tertümliche Fehler  sind  zu  beobachten,  wie  bei 
den  höchst  ungeschickt  gezeichneten  Basen  der 
Säulen:  aber  trotzdem  ist  das  Streben  nach  re- 
naissancemäßig klar  behandelter  Perspektive 
nicht  zu  verkennen.  Dürer  kann  sich  noch  nicht 
von  den  althergebrachten,  bei  Wolgemut  erlern- 
ten Formen  trennen,  aber  er  will  das  Neue.  So 
fällt  auch  in  der  Komposition  der  Figuren 
die  Rücksicht  auf  die  Gliederung  nach  der 
Pyramide  auf.  Das  ist  gewiß  kein  italieni- 
scher Einschlag;  denn  wir  finden  ähnliches 
damals  auch  in  den  Niederlanden.  Dürer 
gab  nur  dem  überall  zu  beobachtenden  Drängen 
der  Zeit  nach,  als  er  Regelmäßigkeit  und  feste 
Fügung  in  die  Bilder  brachte. 

Auffallend  ist  endlich  das  Kolorit,  das  ein- 
mal bezaubernd  hell  und  frisch  gewesen  sein 
muß  und  besonders  in  den  Mittelgrundspartien 
auch  heute  noch  sehr  klar  ist.  Es  geht  wohl, 
wie  der  Vergleich  mit  der  Landschaft  von  der 
Kreuzigung  des  Hofer  Altars  zeigt,  auf  Wol- 
gemut zurück.  Aber  bei  Wolgemut  gibt  es 
solche  Farben  doch  noch  nicht  genau  in 
dieser  Art,  obschon  er  und  seine  Schule  immer 
auf  reines  Kolorit  gesehen  hatten.  Woher 
Dürer  die  bei  sehr  dünnem  Auftrag  doch  so 
kräftige  Farbe  bekommen  hat,  wissen  wir 
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nicht.  Es  ist  aber  wohl  möglich,  daß  er  sich 
■von  Jacopo  Barbari,  einem  damals  in  Nürn- 
berg lebenden  Maler  der  Venezianer  Schule, 
hat  beeinflussen  lassen. 

Die  Flügel  des  Paumgartneraltars  zeigten 
auf  der  Außenseite  eine  Verkündigung,  von  der 
nur  noch  die  lebensgroße,  überaus  holdselige 
Madonna  erhalten  ist.  Sie  kam  bei  der 
Restauration  wieder  zum  Vorschein,  während 
der  Engel  zerstört  ist.  Die  Innenseiten  zeigen 
die  Stifter  des  Altars  und  zwar  — entgegen 
den  Angaben  des  Katalogs  — links  den  Nürn- 
berger Patrizier  Lukas  Paumgartner  als  Sankt 
Georg  mit  dem  Drachen  und  rechts  Stephan 
Paumgartner  mit  der  Fahne  als  Sankt  Eusta- 
chius. Das  ist  etwas  Neues  in  deutscher  Kunst- 
geschichte und  ein  Gegenstück  dazu,  daß  Dürer 
sein  Selbstbildnis  dem  Typus  Christi  anglich. 
Die  Freude  an  der  eigenen  Persönlichkeit,  der 
Stolz  auf  die  Tüchtigkeit  des  Gemeinwesens, 
dem  er  angehörte,  wohl  auch  der  Zauber 
dieses  kraftvollen  Nürnberger  Patriziats,  gaben 
Dürer  Veranlassung,  solch  einzig  dastehende 
Verherrlichung  des  deutschen  Bürgertums  zu 
schaffen;  denn  Bürger  waren  die  Paumgartner, 
keine  Aristokraten,  aber  kraft  ihres  persön- 
lichen hervorragenden  Wesens  durften  sie, 
wie  überhaupt  das  Nürnberger  Patriziat,  sich 
für  so  gut  wie  ritterbürtig  ansehen.  Daher 
kommt  nun  jene  Eigenschaft,  die  vielleicht  die 
wichtigste  an  dem  ganzen  Altar  ist.  Die 
Stifterfiguren  heben  sich  fast  zeitlos  vom 
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schwarzen  Grund  in  ruhiger  Monumentalität 
ab.  Sie  haben  noch  gotisch  geknickte  Linien 
und  sind  sehr  reich  in  Bewegung  und  Tracht, 
aber  sie  stehen  doch  wie  eherne  Standbilder 
da.  Dürer  hatte  einen  wahrhaft  großen  Stil 
auch  in  der  Malerei  — nicht  nur  im  Holz- 
schnitt — schon  gefunden,  ehe  er  nach  Italien 
ging.  Das  ist  die  große  Lehre,  die  uns  der 
Paumgartneraltar  gibt,  seitdem  wir  ihn  wieder 
im  ursprünglichen  Zustand  kennen. 

Im  Paumgartneraltar  hat  Dürer  gezeigt,  bis 
zu  welcher  Größe  unsere  deutsche  Gotik  aus 
eigener  Kraft  kommen  konnte.  Aber  er  selbst 
hat  in  späterem  Alter  an  seinen  Jugendwerken, 
vielleicht  auch  am  Paumgartneraltar,  keine  un- 
bedingte Freude  mehr  gehabt.  Ihn  störte  später 
dasKrause  der  Formen  und  der  Manierismus  der 
gespreizten  Bewegungen.  So  kam  er  gegen 
Ende  seines  Lebens  zu  einem  ganz  anderen 
Stil,  der  viel  einfacher  und  dabei  doch  nicht 
weniger  gehaltvoll,  freilich  nicht  mehr  so 
lebenswarm  war.  Es  mag  sein,  daß  die  nahe 
Bekanntschaft,  die  er  während  seines  langen 
italienischen  Aufenthaltes  — von  Ende  1505  bis 
Anfang  1507  — mit  der  Venezianer  und  son- 
stigen italienischen  Kunst  machte,  dazu  beige- 
tragen hat,  ihn  für  solche  klassische  Einfach- 
heit zu  gewinnen.  Für  manche  Bilder  ist  das 
sogar  als  gewiß  anzunehmen.  So  steht  die 
Saal  III  Münchener  Lukrezia  aus  dem  Jahre  1518  unter 
dem  Einfluß  der  Venus  des  Mantegna  aus  dem 
jetzt  im  Louvre  befindlichen  Gemälde,  das  da- 
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mals  in  Mantua  war  und  Dürer  allenfalls  im 
Original  bekannt  gewesen  sein  konnte. 

Das  Hauptwerk  dieser  späten  Zeit  sind  die 
1526  fertiggestellten  vier  Apostel,  die  auch  — 
vermutlich  auf  Grund  von  Dürers  Äußerungen 
— die  vier  Temperamente  genannt  werden. 
Trotz  allem  Großen,  was  andere  deutsche 
Maler  geschaffen  haben,  trotz  allem,  was 
Dürer  selbst  gemalt  hat,  ist  diese  Schöpfung 
der  Inbegriff  alter  deutscher  Kunst.  Imposante 
Wucht  vereinigt  sich  mit  einer  tiefen  mensch- 
lichen Auffassung  zu  einem  unvergeßlichen 
Ganzen. 

Die  vier  Apostel  sind  Dürers  letztes  Werk. 
Sie  sind  unter  großer  körperlicher  und  see- 
lischer Not  entstanden.  Dürer  hat  sie  zu  einer 
Zeit  gemacht,  wo  er  das  Ende  seiner  Kraft 
fühlte.  Er  hätte  stolz  sein  dürfen  auf  all  das 
Große,  das  ihm  gelungen  war  und  sagte  sich 
doch  selbst,  daß  er  nicht  das  letzte  Wort  der 
Kunst  gesprochen  habe;  so  wünschte  er,  daß 
andere  nach  ihm  die  deutsche  Malerei  weiter- 
fördern und  ihrem  Ziele  näher  bringen  möchten. 
So  viel  ruhige  Selbsterkenntnis,  so  viel  selbst- 
lose, durch  keinen  Erfolg  verblendete  Liebe 
zur  Kunst  und  zu  seinem  Volke  haben  wenige 
Künstler  bewiesen,  und  so  ist  es  wohl  natür- 
lich, daß  Dürer  diese  beiden  Tafeln  seiner 
Vaterstadt  geschenkt  hat,  zum  Gedächtnis  seiner 
selbst  wohl:  aber  auch,  weil  er  das  edle  Werk 
niemand  anderem  gönnte.  Rund  hundert  Jahre 
haben  die  Nürnberger  die  Tafeln  besessen,  da 
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wurden  auch  sie  ihnen  von  Maximilian  I.  ent- 
führt und  nur  noch  die  Kopien  durfte  Nürn- 
berg behalten.  Diese  können  sich  allerdings 
rühmen,  im  alten  Dürerischen  Originalrahmen 
zu  stecken  und  auch  die  Inschriften  zu  tragen, 
die  auf  Dürers  Wunsch  der  Nürnberger  Kalli- 
graph und  Mathematiker  Neudörffer  unter  die 
jetzt  in  München  befindlichen  Tafeln  gesetzt 
hatte. 

Auch  für  die  vier  Apostel  ist  italienischer 
Einfluß  zwar  nicht  zu  beweisen,  aber  auch 
nicht  gerade  abzuleugnen;  es  scheinen  Bezie- 
hungen zu  dem  Bilde  des  Giovanni  Bellini  in 
der  Frarikirche  zu  Venedig  vorzuliegen,  aber 
trotzdem  darf  man  ohne  Wortklauberei  sagen, 
daß  diese  Beeinflussung  von  Italien  her  zurück- 
treten mußte  gegen  die  Art,  wie  Dürer  nicht 
nur  die  italienischen  Anregungen  verarbeitet, 
sondern  sich  schließlich  sogar  gegen  Bellini 
selbst  stellt,  den  er  doch  so  hoch  verehrt  hat. 

Dürer  hat  in  diesen  beiden  Tafeln  nicht 
nur  die  gerade  den  Deutschen  so  sehr  nötige 
Vereinfachung  der  Ausdrucksformen  gefunden, 
sondern  er  hat  auch  in  einem  merkwürdigen 
Gegensatz  dazu  den  innern  Gehalt  in  sehr, 
nur  zu  sehr  konzentrierter  Weise  entwickelt. 
Der  würdevollen  Schlichtheit  der  körperlichen 
Erscheinung  und  der  Schmucklosigkeit  in  der 
Gewandbehandlung  steht  ganz  auffällig  gegen- 
über eine  sozusagen  potenzierte  Betonung  des 
Geistigen.  Das  ist  bei  dem  Johannesflügel 
vielleicht  ein  Vorzug;  denn  man  versenkt  sich 
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gern  in  die  feierliche  religiöse  Stimmung  dieses 
edlen  Mannes,  der  mit  Inbrunst  und  zugleich 
mit  aufmerksamster  Prüfung  in  dem  heiligen 
Buche  liest.  Von  den  vier  Aposteln  ist  dieser 
darum  vielleicht  derjenige,  der  am  besten  die 
Stimmung  der  religiösen  Kreise  des  damaligen 
Deutschlands,  sowohl  des  katholischen  wie  des 
protestantischen  verkörpert. 

Mächtiger  noch,  aber  eben  vielleicht  zu 
mächtig  steht  auf  dem  anderen  Flügel  der 
heilige  Paulus.  Vor  allem  bewundernswert  ist 
das  Arrangement  des  hellblauen  Mantels,  der  in 
mehr  als  imposantem  Faltenzug  von  den  ge- 
waltigen Schultern  bis  auf  den  Boden  fällt. 
Man  muß  diese  breiten,  ganz  regelmäßig  ge- 
gliederten, nicht  im  geringsten  verzierten  und 
kaum  bewegten  Massen  mit  den  Stiftern  des 
Paumgartneraltars  vergleichen,  um  den  großen 
Fortschritt  auf  den  ersten  Blick  zu  erkennen. 
Ähnlich  verhält  es  sich  mit  der  Behandlung 
des  Hauptes.  Mit  der  gleichen  Intensität  wie 
die  ganze  Figur  hat  Dürer  den  kahlen  Kopf 
des  Apostels  modelliert.  Die  Macht  des  Aus- 
drucks ist  sehr  groß,  aber  sie  wirkt  nicht 
gerade  künstlerisch  angenehm.  Dürer  folgte 
hier  nicht  nur  seinem  Naturell,  sondern  auch 
dem  Geschmack  der  Zeit,  der  begonnen  hatte, 
allzu  nachdrücklich  zu  arbeiten.  Aber  nicht 
allein  daher  rührt  diese  etwas  befremdliche 
Wirkung,  sondern  auch  daher,  daß  Dürer  an 
dem  Kopf  hin  und  her  probiert  hat.  Ur- 
sprünglich war  das  mächtige  Haupt  viel  kleiner 
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als  heute.  Die  Spuren  dieser  Korrekturen  sind 
jetzt  im  Laufe  der  Zeit  wieder  recht  deutlich 
sichtbar  geworden  und  stören  zumal,  wenn 
man  die  Tafeln  in  der  Nähe  betrachtet. 

Die  Komposition  ist  ursprünglich  anders 
geplant  gewesen,  als  wir  sie  heute  sehen. 
Paulus  und  Johannes  sollten  jeder  für  sich 
allein  stehen;  erst  nachträglich  hat  Dürer  die 
beiden  anderen  Gestalten,  den  Markus  und 
Petrus  zugefügt  und  zwar  in  ziemlich  — für 
ihn!  — flüchtiger  Arbeit.  Darum  haben  sich 
auch  diese  beiden  Köpfe  nicht  gut  gehalten. 

Man  kann  auch  sonst  sehen,  daß  Dürer 
genötigt  war,  die  anfänglich  geplante,  unge- 
mein sorgfältige  Durchführung  weniger  kräftig 
und  reich  zu  Ende  zu  führen.  Die  einzige, 
vollkommen  in  der  ursprünglichen  Absicht 
durchgeführte  Gestalt  ist  die  des  heiligen 
Paulus.  Man  vergleiche  nur  die  tief  ein- 
schneidende Art  der  Faltenbehandlung  des 
Mantels  mit  der  mehr  an  der  Oberfläche  haf- 
tenden weicheren  Durchführung  der  Gestalt 
des  heiligen  Johannes  und  man  wird  den 
weiten  Abstand  ermessen  können.  Deutlicher 
noch  zeigt  sich  der  Unterschied,  wenn  man 
die  Füße  und  Sandalen  des  Paulus  mit  denen 
des  Johannes  vergleicht.  Dort  ist  die  Model- 
lierung ungemein  konsequent,  sie  verfolgt  den 
organischen  Bau  bis  in  das  Einzelne  und  geht 
sogar  auf  solche  Äußerlichkeiten  ein  wie  die 
Stiche,  mit  denen  die  sehr  scharf  markierten 
einzelnen  Lagen  der  Sandalensohlen  zusammen- 
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genäht  sind.  Dagegen  sind  Fuß  und  Schuh 
bei  dem  Johannes  viel  mehr  summarisch  be- 
handelt. 

Von  Dürers  Schülern  und  Nachahmern 
wurde  wenig  in  die  Alte  Pinakothek  aufge- 
nommen. Am  meisten  bemerkenswert  sind 
hier  die  Flügel  des  Jabachschen  Altars,  die  Kab.  5 
vielfach  auch  Dürer  selbst  zugeschrieben 
werden,  aber  zu  wenig  feste  Haltung  haben, 
und  ferner  die  zwei  Tafeln  mit  Heiligenge- 
stalten von  Hans  von  Culmbach,  die  zu  Saal III 
den  besten  Werken  dieses  Künstlers  gehören. 

Sie  sind  ausgezeichnet  durch  ihre  leichte,  ge- 
schmackvolle Farbe,  und  durch  die  technisch 
sehr  bestimmte,  in  der  Auffassung  allerdings 
etwas  zu  sehr  gezierte  Zeichnung. 

Neben  Franken  hatte  in  Oberdeutschland 
zunächst  Schwaben  die  bedeutendste  Maler- 
schule. Diese  Provinz  ist  aber  mit  ihren 
früheren  Werken  in  der  Pinakothek  so  gut 
wie  nicht  vertreten.  Erst  von  den  Meistern 
der  späteren  Zeit  haben  wir  einige  Arbeiten. 

Da  ist  zunächst  die  berühmte  ungemein  zier- 
liche Madonna  zu  nennen,  die  früher  allge- 
mein dem  Schongauer  zugeschrieben  wurde,  Kab.  5 
ihm  aber  heute  vielfach  abgestritten  wird. 

Die  Frage  nach  dem  Meister  ist  zurzeit  nicht 
zu  beantworten;  denn  wir  kennen  von  Schon- 
gauer  keine  durchaus  sicheren  Gemälde,  son- 
dern besitzen  nur  Stiche  und  Zeichnungen. 

An  Schongauer  knüpft  auch  noch  die  bekannte 
Kopie  an,  die  nach  einem  alten  Vermerk  von  Kab.  5 
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Burgkmair  nach  einem  Selbstbildnis  des 
Meisters  gemalt  sein  soll. 

Im  Gegensatz  zu  den  Nürnbergern  haben 
die  Schwaben  von  jeher  weniger  auf  scharfe 
Charakteristik  und  bedeutungsvolle  Form  ge- 
sehen. Ruhige  Schönheit  zu  bilden  war  ihr 
Hauptbestreben.  So  sind  sie  in  der  Farbe 
weniger  bunt  und  geben  noch  mehr  hellen 
klaren  Schmelz,  die  Formen  sind  allgemeiner 
gehalten  und  neigen  zu  rundlicher  Fülle;  die 
Bewegungen  sind  nicht  so  herb  und  drastisch, 
dagegen  von  einer  gewissen  emphatischen 
Beredsamkeit.  So  sind  die  Schwaben  auch 
früher  als  andere  deutsche  Stämme  jenem 
Ideal  der  Renaissance  nahe  gekommen,  das 
einfache  und  doch  stilvolle  Würde  verkörperte. 
Schon  in  gotischer  Zeit  hat  Bartolom  aus 
Kab.5  Zeitblom  das  angebahnt.  Wir  besitzen  von 
ihm  eine  der  für  ihn  so  bezeichnenden  weib- 
lichen Heiligengestalten,  die  in  ihrer  milden 
stillen  Weise  der  herben  nürnbergischen  Art 
so  ganz  entgegengesetzt  sind.  Lange  Zeit  aber 
hat  gerade  dieser,  die  Empfindung  so  sehr 
betonende  Stil  für  die  beste  Verkörperung 
deutscher  Art  gegolten,  so  daß  man  Zeitblom 
den  deutschesten  aller  unserer  alten  Maler 
genannt  hat.  Das  geht  nun  wohl  zu  weit, 
aber  wahr  ist  es,  daß  unserer  Kunst  eine 
wesentliche  Note  fehlen  würde , wenn  wir 
Zeitbloms  Bilder  nicht  besäßen,  die  in  ihrer 
schlichten  Standfestigkeit  den  Übergang  vom 
gotischen  Stil  zu  dem  der  Renaissance  zu  einer 
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Zeit  schon  einleiten,  wo  sonst  noch  die  reine 
Quattrocentokunst  herrschte. 

Die  Hauptmeister  der  schwäbischen  Schule 
vom  Ende  des  15.  und  Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts stellte  die  Augsburger  Familie  Holbein 
in  Hans  Holbein  dem  Älteren,  und  dem- 
jenigen seiner  Söhne,  der  auch  Hans  hieß. 

Vom  Vater  besitzt  die  Pinakothek  den  1502  Saal  III 
gemalten  Kaisheimer  Altar,  auf  dessen  wohl 
von  Schülerhand  gemalten  Außenseiten  die 
Passion,  auf  dessen  Innenseiten  aber  vom 
Meister  selbst  gemalt  das  Leben  Mariä  dar- 
gestellt ist.  Wie  das  bei  der  frühen  Ent- 
stehungszeit nicht  anders  zu  erwarten  ist, 
spricht  sich  noch  rein  gotischer  Charakter  in 
den  überlangen  Figuren  aus,  in  der  engen, 
unübersichtlichen  Raumbehandlung,  in  den 
wenig  ausgebildeten  Körperformen,  aber  auch 
in  der  empfindsamen  Erzählungsweise,  die 
vielleicht  etwas  altväterisch  und  doch  so  herz- 
lich ist.  Ein  besonderer  Vorzug  sind  die 
vielen,  mitunter  fast  als  Porträts  durchge- 
führten, sehr  individuell  ausgestatteten  Köpfe, 
deren  bedächtiger  und  gesunder  Ausdruck 
dem  Ganzen  etwas  sehr  Bestimmtes  und 
Kluges  gibt.  Man  begreift  es,  daß  von  einem 
Vater,  der  inmitten  der  sonst  in  Deutschland 
und  besonders  in  Schwaben  noch  sehr  sche- 
matisch arbeitenden  gotischen  Malerei  solche 
Köpfe  malen  konnte,  der  größte  deutsche 
Porträtist  abstammte. 

Dem  älteren  Holbein  wurde  dann  auch, 
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allerdings  mit  manchem  Widerspruch  der 
Saal  III  vielumstrittene  Sebastiansaltar  zugeschrieben, 
der  aus  der  Dominikanerkirche  in  Augsburg 
stammt.  Er  scheint  um  1516  gemalt  zu  sein 
und  ist  das  Hauptwerk  schwäbischer  Kunst 
jener  Zeit.  Die  Mitteltafel  mit  dem  Martyrium 
des  heiligen  Sebastian  gehört  nun  auch  wohl 
dem  alten  Holbein  selbst  an;  ein  sicheres 
Urteil  ist  freilich  deswegen  nicht  abzugeben, 
weil  dieser  Teil  des  Altars,  ehe  er  nach 
München  kam,  durch  Überarbeitung  einiger- 
maßen entstellt  worden  ist.  Immerhin  weisen 
die  verhältnismäßig  leeren  Formen  und  die 
zwar  erstaunlich  sichere,  aber  doch  mehr  tech- 
nisch als  rein  künstlerisch  gute  Arbeit  auf 
den  älteren  Meister  hin.  Dagegen  herrscht  in 
den  Darstellungen  der  Flügel  ein  ganz  anderer 
Geist.  Man  vergleiche  nur  die  Verkündigung 
der  Außenseite  mit  der  darüber  hängenden 
vom  Kaisheimer  Altar.  Auf  dieser  ist  noch  alles 
eng,  die  Falten  sind  in  einem  als  Selbstzweck 
behandelten  Linienfluß  gezogen  und  die  Figuren 
sind  noch  sozusagen  hölzern.  Bei  den  Flügeln 
des  Sebastiansaltars  ist  dagegen  die  äußerst 
geschmackvolle  und  glückliche  Raumbehand- 
lung geradezu  das  Zeichen  einer  künstlerischen 
Umwälzung.  Während  bei  dem  Kaisheimer 
Altar  die  Ornamente  die  Bildtafeln  flach  ver- 
zieren und  den  Raum  beschneiden,  sind  sie 
hier  zu  architektonischer  Bedeutung  erhoben 
und  schaffen  die  räumliche  Bedingung  für  die 
Situation.  Sie  sind  aus  dem  Gebiet  des  line- 
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aren  Schmucks  hinüber  getreten  in  das  der 
Architektur,  sie  helfen  das  Ganze  aufbauen, 
und  dementsprechend  bewegen  sich  hier  die 
Figuren  wesentlich  freier  und  leichter. 

An  Stelle  der  gotischen  Geziertheit  tritt  nun 
auch  die  ernsthafte  und  doch  so  schwungvolle 
Schönheit  der  Renaissance.  Bei  der  Verkün- 
digung und  zumal  an  dem  durchaus  nicht 
einwandfreien  Engel  wird  man  ja  wohl  auch 
eine  gewisse  jugendliche  Unsicherheit  spüren; 
aber  in  den  beiden  idealschönen  Gestalten 
auf  den  Innenseiten  steht  ein  im  Prinzip 
fertiges  Werk  des  neuen  Stiles  vor  uns.  Das 
kann  nur  der  jüngere  Holbein  gemacht  haben. 
Ausschlaggebend  ist  das,  bei  der  ungünstigen 
Beleuchtung  allerdings  nicht  gut  zu  beobach- 
tende Kolorit.  Statt  des  dumpfen  bräunlichen 
Tones,  den  der  ältere  Holbein  liebt,  herrscht 
hier  eine  klare  silberreine  Farbe  von  ent- 
zückender Leichtigkeit,  als  Vorbote  dessen, 
was  der  jüngere  Holbein  in  seinen  späteren 
Werken  an  bestimmter  wahrer  Farbe  gibt.  So 
dürfen  wir  dem  Sohne  wenigstens  die  Flügel 
zuschreiben,  die  er  als  ein  noch  nicht  Zwanzig- 
jähriger gemacht  hat,  ehe  er  Augsburg  ver- 
ließ. Über  den  Altar  wolle  man  Weiteres  im 
Anhang  dieses  Führers  nachlesen. 

Hans  Holbein  der  Jüngere  ist  in  der  Pina- 
kothek noch  mit  einem  zweiten  Gemälde  ver- 
treten, einem  Miniaturbildnis  des  Derich  Born,  Kab  5 
das  an  Freiheit  in  der  psychologischen  Charak- 
teristik und  an  Eleganz  der  leuchtenden  Fleisch- 
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malerei  eines  seiner  köstlichsten  Werke  ist, 
obschon  der  Umfang  so  ganz  klein  ist.  Früher 
wurde  ihm  auch  das  in  letzter  Zeit  wieder 
Kab.5  viel  besprochene  Porträt  des  Bryan  Tuke,  des 
Schatzmeisters  am  Hofe  Heinrichs  VIII.  von 
England  zugeschi'ieben.  Möglich,  wenn  auch 
fraglich  ist  es,  daß  das  Porträt  als  solches 
von  Holbein  selbst  stammt,  aber  ganz  sicher 
ist  der  Hintei’grund  mit  dem  berühmten  Tode 
ei'st  in  spätei-er  Zeit  dazugemalt  worden. 
Noch  im  Jahre  1598,  wo  das  Bild  im  In- 
ventar des  Herzogs  Wilhelm  erwähnt  wird, 
war  der  Tod  nicht  zu  sehen.  Die  Kompo- 
sition hat  durch  diese  Erweiterung  zwar  an 
Gunst  beim  Publikum  gewonnen,  aber  an 
künstlerischer  Einheit  sehr  gelitten.  Man  tut 
gut,  um  sich  davon  zu  überzeugen,  das  oben 
erwähnte  männliche  Porträt  mit  dem  Tode,  das 
Kab.  2 im  Katalog  der  Pinakothek  der  Schule  des  Bar- 
thel Bruyn  zugeschrieben  wird,  damit  zu  ver- 
gleichen, um  zu  sehen,  wie  im  16.  Jahi’hun- 
dert  die  einheitliche  Verbindung  zwischen 
dem  Porträt  und  dem  geisterhaften  Gerippe 
im  Bilde  dargestellt  wurde. 

Kab.  5 Ein  in  neuerer  Zeit  als  Holbein  erworbenes 
Bildnis  ist  Gegenstand  lebhafter  und  sehr 
berechtigter  Zweifel.  Es  hat  etwas  Gleißendes 
in  der  Farbe,  das  für  Holbein  nicht  glaublich 
ist,  und  ist  in  der  Zeichnung  zu  unbestimmt, 
als  daß  man  es  dem  großen  Meister  zu- 
schi'eiben  düi'fte.  Vielleicht  ist  es  das  Wex'k 
eines  englischen  Nachahmers. 


HANS  HOLBEIN  I).  J. 


DERICH  BORN 
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Von  einem  anderen  schwäbischen  Maler, 
der  in  seiner  besten  Zeit  manches  gute  Bild- 
nis geschaffen  hat,  von  dem  Ulmer  Martin 
Schaffner,  besitzt  die  Pinakothek  außer  einem 
frühen  und  trotz  der  hochtrabenden  Inschrift 
wenig  erfreulichen  Bildnis  des  Grafen  Wolf-  Kab.  J 
gang  von  Öttingen  ein  Hauptwerk:  den  großen 
Altar  der  Klosterkirche  von  Wettenhausen.  Saal  III 
Er  trägt  die  Jahreszahl  1523  und  gehört  also 
schon  der  Renaissance  an.  Das  zeigt  sich 
weniger  in  den  Figuren  als  in  der  Behand- 
lung der  Architektur  und  des  Raumes.  Hier 
werden  die  weiteren  Konsequenzen  aus  dem 
gezogen,  was  uns  die  Flügel  des  Sebastians- 
altares gezeigt  haben.  Wie  reich  das  Orna- 
ment auch  verwendet  ist,  so  tritt  es  doch 
schon  wieder  etwas  zurück,  und  das  Haupt- 
interesse gilt  der  perspektivisch  möglichst 
richtigen  Raumbehandlung.  Dadurch  wird 
die  Festlichkeit  der  Renaissancestimmung,  die 
man  an  der  Erzählung  selbst  schon  beobachten 
kann,  noch  mehr  gesteigert,  was  dann  im  Ver- 
gleich mit  den  zwei  dazwischen  liegenden 
Tafeln  von  Wolgemuts  Hofer  Altar  auch  be- 
sonders deutlich  wird.  Leider  sind  die  Ge- 
wänder sehr  schlecht  erhalten  und  mußten  zum 
teil  ganz  neu  gemalt  werden,  weil  sie  bis  auf 
den  letzten  Rest  ausgebrochen  waren.  Sehens- 
wert sind  die  sehr  beschädigten,  aber  nicht 
restaurierten  Gemälde  auf  den  Rückseiten. 

Wenn  Schaffner  die  echt  schwäbische  Re- 
naissance vertritt,  so  haben  sich  in  Hans 
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Leonhard  Schäuffelins  Werken,  wie  sonst  so 
manchesmal,  die  Elemente  der  Nürnberger  und 
schwäbischen  Schule  gemischt.  Dieser  leider 
jetzt  nicht  sehr  hoch  geschätzte  Künstler  war 
im  16.  Jahrhundert  der  Hauptmaler  von  Nörd- 
lingen.  Er  hat  viel  von  Dürer  angenommen, 
besonders  in  der  Behandlung  der  Landschaft, 
konnte  sich  aber  doch  nicht  entschließen,  die 
schwäbische  Vorliebe  für  reiche  Farbe  und 
ausgeglichene  Formen  aufzugeben.  So  bildet  er 
und  seine  Kunst  eine  interessante  Vermittelung 
zwischen  zwei  der  wichtigsten  oberdeutschen 
Schulen,  hat  allerdings  dadurch  den  Vorzug 
der  Selbständigkeit,  die  originelle  Kraft,  ver- 
Saal  III  loren.  Die  Bilder,  die  die  Pinakothek  besitzt, 
gehören  zu  einem  in  verschiedene  Sammlungen 
versprengten  Altar  aus  dem  Karthäuser-Kloster 
zu  Sankt  Peter  in  Christgarten. 

Wenn  Schäuffelin,  wie  so  mancher  andere 
Schwabe,  sich  in  Verbindung  mit  Nürnberg 
gesetzt  hat,  so  hat  Bernhard  Strigel,  der 
einer  alten  Memminger  Malerfamilie  entstammt, 
mehr  nach  Tirol  und  Österreich  geneigt.  Er 
war,  wenn  auch  nicht  dem  Namen  nach,  doch 
in  der  Tat  einer  der  Hofmaler  Maximilians  I. 
Es  gibt  von  ihm  viele  fein  durchmodellierte 
kleine  Heiligenbilder,  von  denen  auch  die 
Pinakothek  mehrere  besitzt,  dann  aber  zahl- 
reiche Bildnisse.  Er  hat  den  Kaiser  Max  selbst 
gemalt;  eine  der  häufigen  und  wohl  nicht 
immer  von  ihni  eigenhändig  herrührenden 
Kab.  4 Varianten  ist  in  der  Pinakothek.  Das  Haupt- 
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stück  seiner  Porträtkunst  sind  die  großen  Saal  III 
Bildnisse  des  Patriziers  Konrad  Rehlingen  und 
seiner  acht  Kinder.  Leider  ist  der  Erhaltungs- 
zustand nicht  sehr  günstig;  aber  noch  immer 
ist  die  Gestalt  des  Vaters  voll  der  Würde,  die 
für  die  Zeit  charakteristisch  war.  Größeres 
Interesse  dart  aber  die  Tafel  beanspruchen, 
die  die  Kinderporträts  enthält.  An  sich  ist 
die  Anordnung  nicht  gerade  künstlerisch  und 
so  hat  das  Bild  nicht  viele  Freunde.  Aber 
es  ist  doch  eine  erstaunlich  vielsagende  Ar- 
beit. Die  Kinder  sind  so  offensichtlich  im 
gleichen  Schema  porträtiert  und  einander  so 
ähnlich,  daß  der  erste  Blick  fast  nur  diese 
Gleichmäßigkeit  im  stumpfen  Einerlei  zeigt, 
und  doch  ist  mit  unendlich  viel  Geschick  und 
wohl  auch  Humor  alle  Rücksicht  darauf  ge- 
nommen, nicht  nur  die  trennenden  Merkmale 
zwischen  den  Geschlechtern,  sondern  auch 
den  einzelnen  Altersstufen  zu  zeigen.  Es  ver- 
lohnt sich  sehr,  darauf  zu  achten,  und  dann 
ergibt  sich  gerade  das  Gegenteil  vom  ersten 
Eindruck.  Es  ist  doch  eine  höchst  an- 
erkennenswerte Leistung  gewesen,  daß  der 
Porträtist  innerhalb  seines,  von  ihm  auch 
sonst  unverbrüchlich  eingehaltenen  Schemas 
und  innerhalb  der  fast  erdrückenden  Familien- 
ähnlichkeit so  viele  scharf  getrennte  Einzel- 
charaktere gegeben  hat.  Wie  drollig  ist,  um  nur 
auf  die  äußersten  Gegensätze  hinzuwejsen,  der 
Kontrast  zwischen  dem  kleinen  zweijährigen, 
noch  sehr  unmündigen  Knaben  im  Vorder- 
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gründe  und  seinen  erwachsenen  Brüdern  in 
der  obersten  Reihe,  die  frisch  und  keck  im 
Flegelalter  stehen ; wie  ausgezeichnet  ist  ferner 
der  Unterschied  zwischen  den  schüchternen 
aber  pfiffigen  Mädchen  und  den  viel  derberen 
Buben.  All  das  könnte  viel  mehr  künstlerisch 
und  viel  mehr  malerisch  sein;  aber  es  ist  in 
seiner  Art  doch  auch  recht  verdienstvoll.  Trotz 
des  spießbürgerlichen  Provinzcharakters  von 
Strigels  Kunst  hat  er  zum  mindesten  einen 
Nachahmer  gefunden,  der  sich  Hans  Maler 
von  Ulm  nannte  und  in  Schwaz  tätig  war. 
Wie  sich  im  einzelnen  dieser  Maler,  von  dem 
es  zwei  bezeichnete  Bilder  gibt,  zu  Strigel 
verhalten  hat,  wissen  wir  nicht.  Früher 
Kah.  J wurde  ihm  auch  in  der  Pinakothek  ein 
sonst  dem  Amberger  zugeschriebenes  Bildnis 
zugeteilt;  aber  weder  die  eine  noch  die 
andere  Zuschreibung  läßt  sich  aufrecht  er- 
halten. 

Von  den  übrigen  Meistern  der  schwäbischen 
Schule  des  16.  Jahrhunderts  sind  zu  nennen 
Hans  Burgkmair  vor  allem  mit  dem  be- 
Saal  III  rühmten  Johannes  auf  Patmos  vom  Jahre  1518, 
dessen  Formen  noch  viel  gotisches  haben,  der 
aber  auch  in  einer  gewissen  stattlichen  Breit- 
spurigkeit  des  Arrangements  doch  schon  sehr 
deutlichen  Renaissancecharakter  trägt.  Das 
Bild  ist  rechts  und  links,  sowie  oben  un- 
gefähr spannenbreit  in  späterer  Zeit  ange- 
stückt worden,  wobei  rechts  der  bekannte 
Hase  von  Dürer  aus  der  Albertina  in  die 
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Komposition  aufgenommen  wurde.  Dieses 
Plagiat  rührt  also  nicht  von  Burgkmair  her. 

Nicht  direkt  zu  den  Schwaben  gehörig,  aber 
doch  am  nächsten  mit  ihnen  verwandt,  ist  der 
Straßburger  Hans  Baidung  Grien,  dessen 
üppige  Farbenpracht  schon  seine  Zeitgenossen 
gerühmt  haben.  Von  ihm  sind  zwei  Porträts  Kah.  4 
in  der  Pinakothek,  die  in  der  sehr  absonder- 
lichen Form  unserem  Geschmack  fremdartig 
geworden  sind,  von  denen  aber  die  pracht- 
vollen satten  Farben  recht  angenehm  auffallen. 

Im  Elsaß  wird  wohl  auch  Matthias  Grüne- 
wald, der  rätselhafte  Meister  von  Aschaffen- 
burg, eine  Zeitlang  tätig  gewesen  sein.  Welches 
seine  wirkliche  künstlerische  Heimat  ist,  hat 
noch  immer  nicht  festgestellt  werden  können. 

Sein  schönstes,  wenn  auch  nicht  umfang- 
reichstes Werk  ist  aus  der  Moritzkirche  in 
Halle,  für  die  es  Grünewald  um  das  Jahr  1524 
gemalt  hat,  über  Aschaffenburg  nach  Mün- 
chen gekommen.  Es  ist  die  heilige  Disputation  Saal  III 
zwischen  dem  Bischof  Erasmus  und  dem 
stolzen  Ritter  Mauritius.  Man  darf  wohl, 
ohne  allzu  kühn  zu  sein,  behaupten,  daß 
dieser  Altar,  was  die  Feinheit  des  Kolorits 
anlangt,  das  beste  Gemälde  der  gesamten  alt- 
deutschen Schule  ist.  Andere  mögen  in  Form 
und  Konzeption  großartiger,  künstlerisch  noch 
viel  reicher  und  tiefer  sein,  aber  keines  hat 
diese  hohen  malerischen  Werte,  die  auch  bei- 
nahe aus  dem  Rahmen  der  Zeit  fallen.  Es 
ist  erstaunlich,  mit  welchem  Geschmack 
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Grünewald  die  im  Prinzip  doch  sehr  ein- 
fachen Farben  nuanciert,  wie  er  sie  trotz 
aller  Kraft  zart  und  leuchtend  zu-  und  ab- 
nehmen läßt,  wie  er  zugunsten  der  freien 
Farben  Wirkung  auf  die  zeichnerische  Ge- 
bundenheit verzichtet,  die  sonst  noch  in 
Deutschland  die  ganze  Malerei  beherrschte. 
Der  goldstarrende  Brokat  des  heiligen  Eras- 
mus ist  zwar  nicht  sehr  gut  erhalten,  aber 
noch  immer  außerordentlich  farbig.  Ganz 
einzig  schön  in  germanischer  Malerei  des 
16.  Jahrhunderts  steht  aber  die  sanft  schim- 
mernde Rüstung  des  heiligen  Mauritius  da. 
Wie  sehr  Grünewald  sich  ausschließlich  an 
der  Farbe  freuen  konnte,  zeigt  das  pracht- 
volle Wappenkissen  mit  dem  elegant  durch- 
geführten Kontrast  der  grauen  Perlenstickerei 
auf  leuchtendem  rotem  Grund.  Sonderbar  ist 
bei  dem  so  ganz  intim  und  sorgfältig  gemalten 
Bilde  der  Umstand,  daß  die  Anzahl  der  Per- 
sonen nicht  zu  der  der  Beine  stimmt.  Es  ist 
ein  Paar  Beine  zuviel  da.  Das  kann  nicht 
als  Eilfertigkeit  ausgelegt  werden,  kommt 
auch  nicht  von  etwaiger  schlechter  Erhaltung, 
derart,  daß  vielleicht  einige  Teile  der  ur- 
sprünglichen Komposition  verloren  gegangen 
seien,  sondern  ist  wohl  so  zu  erklären,  daß 
Grünewald,  in  einer  für  alte  Meister  allerdings 
sehr  auffallenden  künstlerischen  Unbesorgtheit 
das  farbige  Leben  der  unteren  Partien  mög- 
lichst reich  gestaltet  hat,  ohne  auf  die  tat- 
sächliche Richtigkeit  großen  Wert  zu  legen. 
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Wie  dem  nun  auch  sei,  eine  merkwürdige 
Anomalie  liegt  jedenfalls  vor. 

Innerhalb  deutscher  Kunst  ist  nun  auch 
der  Parallelismus  der  Erzählung  auffallend, 
die  in  zweifacher  Gliederung  vorgetragen  wird, 
was  uns.doch  mehr  aus  italienischer  Kunst  ge- 
läufig ist.  Der  vornehmen  Art,  wie  die  beiden 
Heiligen  ruhig  miteinander  disputieren,  steht 
in  scharfem  Kontrast  die  Erbitterung  gegen- 
über, mit  der  der  geistliche  Gefährte  des 
heiligen  Erasmus  sich  mit  dem  keck  spottenden 
Landsknecht,  dem  Gefolgsmann  des  Ritters, 
abstreitet.  Der  Humor  dieser  Auffassung  ist 
echt  deutsch,  ist  auch  echt  Grünewaldisch 
und  doch  ist  die  Kompositionsweise  vielleicht 
irgendwie  von  italienischer  Kunst  beeinflußt. 

Schon  im  tiefen  Mittelalter  blühte  in  Tirol 
und  in  dem  stammverwandten  Bayern  eine 
bedeutende  Malerschule,  die  dann  im  15.  Jahr- 
hundert eine  in  verschiedenem  Sinne  des 
Wortes  originelle  Kunst  hervorgebracht  hat. 
Noch  ist  viel  von  ihr  erhalten,  aber  obschon 
der  bayerische  Staat  eine  Fülle  dieser  Ar- 
beiten besitzt,  sind  nur  sehr  wenige  in  die 
Pinakothek  aufgenommen  worden.  Der  Haupt- 
meister war  Michael  Pacher  von  Bruneck 
in  Tirol,  der  in  dem  großartigen  Wolfgangs- 
altar das  bedeutendste  Meisterwerk  der  deut- 
schen Schule  vor  Albrecht  Dürer  geschaffen 
hat.  Eines  seiner  spätesten  Werke  ist  der 
Altar  der  vier  Kirchenväter,  von  dem  zwei 
große  Haupttafeln  und  vier  kleinere  Bilder 
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in  die  Augsburger  Gallerie  gelangt  sind, 
Saal  III  während  zwei  andere  Tafeln  in  die  Pinako- 
thek kamen.  Die  eine  stellt  den  heiligen 
Gregorius  dar,  zu  dem,  von  goldenen  Flammen 
umzüngelt,  aus  dem  Fegfeuer  der  selige  Kaiser 
Trajan  aufsteigt,  die  andere  den  heiligen  Augu- 
stinus mit  dem  Engelsknaben. 

Pacher  war  auch  Bildschnitzer  und  so  merkt 
man  seinen  gemalten  Figuren,  besonders  in 
den  Fleischteilen  in  mancher,  selbst  für  das 
Quattrocento  ungewöhnlichen  Härte  die  Ge- 
wohnheiten des  Holzschnitzers  an;  aber  trotz- 
dem ist  der  wesentliche  Vorzug  Pachers,  daß 
er  in  anderen  Beziehungen  ein  ungemein  fort- 
schrittlicher Maler  im  engen  Sinne  des  Wortes 
gewesen  ist.  Das  betrifft  die  Raumbehand- 
lung und  Modellierung,  die  ganz  im  Gegen- 
satz zu  dem,  was  sonst  im  Norden  und  Süden, 
auch  in  Mantegnas  Atelier  üblich  gewesen  ist, 
nicht  von  einander  getrennt,  sondern  einheit- 
lich behandelt  sind.  Man  beobachte  nur  die 
vollendet  runde  Modellierung  beim  Kaiser 
Trajan,  die,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  zum 
Anfassen  deutlich  ist,  und  man  beobachte  ferner 
an  der  Behandlung  der  Architektur  oder 
der  Geräte,  z.  B.  am  Fuße  des  Lesepultes, 
wie  alles  in  die  Tiefe  gearbeitet  ist , und 
man  wird  erkennen,  daß  die  ungemein 
reiche  plastische  Wirkung  aufs  engste  mit  der 
malerischen  Behandlung  des  Raumes  zu- 
sammenhängt. Das  hat  nun  innerhalb  der 
bayrisch-tirolischen  Schule  Pacher  am  besten 
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beherrscht:  aber  immerhin  ist  es  eine  Eigen- 
tümlichkeit, die  er  nicht  allein  besitzt,  son- 
dern die  eben  der  ganzen  Schule  angehört. 

Aus  diesem  Grunde  auch  darf  man  sagen, 
daß  seine  im  15.  Jahrhundert  von  niemand 
auch  nür  annähernd  erreichte  Kunst  der  räum- 
lichen Darstellung  ihm  nicht  von  den  Italie- 
nern, selbst  nicht  von  Mantegna  überkommen, 
sondern  wesentlich  deutsche  Alpenkunst  ist. 

Die  Freude  an  perspektivischer  Klarheit, 
die  die  Bayern  und  Tiroler  auszeichnet,  scheint 
eng  mit  lebhaftem  Sinn  für  Landschaftsmalerei 
zusammenzuhängen.  In  der  Tat  sind  die 
Bayern  im  Figürlichen  oft  sehr  ungelenk  und 
sogar  unerfreulich  und  geschmacklos,  aber 
sie  haben  eine  große  Begabung  für  die  Land- 
schaftsmalerei. So  ist  es  kein  Zufall,  daß  der 
beste  germanische  Landschaftsmaler,  trotz 
Joachim  Patenir  und  Hieronymus  Bosch  im 
16.  Jahrhundert  ein  Bayer  war,  Albrecht 
Altdorfer,  der  in  Regensburg  als  städtischer 
Baumeister  und  Maler  tätig  gewesen  ist.  Seine 
Bilder  sind  berühmt  wegen  ihrer  sinnigen, 
traulichen  Auffassung,  aber  wenn  diese  auch 
mit  Recht  so  hoch  geschätzt  wird,  so  ist  sie 
doch  nicht  das  beste  und  wertvollste  an 
ihnen.  Altdorfer  war  der  erste,  der  Luft  in 
die  Landschaft  brachte.  Er  hat  es  sogax-,  was 
damals  fast  unerhört  war,  gewagt,  Land- 
schaften ohne  alle  Staffage  rein  ihrer  selbst 
willen  zu  malen,  wovon  in  der  Pinakothek 
der  kleine,  aber  sehr  schöne  Fichtenwald  Kah.  5 
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zeugt.  Diese  Herzlichkeit  der  Freude  an  der 
Natur  gab  seinen  landschaftlichen  Szenen 
eine  Intimität,  die  im  Wechsel  des  Geschmacks 
der  Jahrhunderte  immer  anerkannt  werden 
muß  und  heute  besonders  wert  gehalten  wird. 
Wie  überaus  idyllisch  und  zwar  nicht  nur  in  der 
Empfindung,  sondern  auch  in  der  malerischen 
Schilderung  ist  die  Gartenpartie  auf  dem  Su- 
Kab.4  sannenbilde!  Die  köstliche,  erquickende  Kühle 
des  ruhigen  Gartens,  in  den  die  Sonne  scheinen 
kann,  und  in  dem  doch  auch  die  hohen  Bäume 
den  gleitenden  Schatten  werfen,  ist  in  jener 
Zeit  ohne  gleichen. 

Altdorfer  war  ferner  ein  Mann,  der  trotz  aller 
malerischen  Feinfühligkeit  sich  auch  im  Aus- 
spinnen zahlloser  Details  der  Erzählung  nicht 
genug  tun  konnte  und  diese  als  ein  rechter 
Künstler  so  versteckte,  daß  der  Beschauer 
sie  nur  findet,  wenn  er  sich  mit  derselben 
Liebe  in  das  Bild  versenkt,  mit  der  es  vom 
Maler  geschaffen  wurde.  So  ist  es  überaus 
reizvoll,  den  kleinen  Pinscher  auf  dem  Schoße 
der  Susanna  zu  sehen,  der  das  Herannahen 
der  beiden  Lebegreise  schon  mißtrauisch  wit- 
tert, während  die  bedrohten  Frauen  noch 
ahnungslos  in  aller  Behaglichkeit  sich  dem 
Genuß  der  friedlichen  Stunde  im  Garten  hin- 
geben. 

Ein  geradezu  unerschöpflich  reiches  Bild 
Kab.4  ist  die  Alexanderschlacht,  von  der  Napoleon 
gesagt  haben  soll,  daß  sie  das  beste  Schlachten- 
bild sei.  Für  den  ersten  Blick  ist  das  Ganze 
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ein  unübersehbares  Gewirr;  aber  bei  näherem 
Studium  löst  sich  das  alles  in  ein  sinnvoll 
erdachtes  und  mit  großer  malerischer  Delika- 
tesse, auch  mit  schier  unglaublicher  Geduld 
gemaltes  Märchenbild  auf,  in  dem  eine  Menge 
interessanter  Episoden  erzählt  werden.  Die 
feinste  darunter  mag  die  erschreckte,  eilige 
Flucht  vom  Harem  des  persischen  Königs 
sein.  Aber  es  ist  nun  auch  hier  wieder  nicht 
die  Erzählung  und  die  Akribie  der  Behand- 
lung, die  den  Hauptvorzug  des  Bildes  aus- 
machen, sondern  die  äußerst  geschmackvolle 
Behandlung  der  Farbe.  Die  Szene  ist  so  ge- 
dacht, daß  die  Schlacht  beim  strahlenden 
Sonnenaufgang  beginnt  und  beim  dämmernden 
Mondschein  endet.  Wie  ein  erhabener  Psalm 
mutet  es  uns  an,  wenn  bei  der  donnernden 
Wucht  der  leuchtend  hervorbrechenden  Sonne 
die  ganze  Gegend  in  das  reiche  Licht  des 
jungen  Tages  getaucht  wird.  Langsam  wird 
dann  diese  glanzvolle  Partie  hinübei'geführt 
in  das  lieblich  versinkende  Blau  der  Abend- 
stimmung. Das  Problem,  daß  Sonne  und 
Mond  über  derselben  Gegend  walten,  ist  schon 
der  mittelalterlichen  Kunst  geläufig  gewesen; 
aber  die  Künstler  dieser  unmalerischen  Zeit 
nahmen  das  Motiv  gewissermaßen  nur  als 
Geschichtsschreiber  auf,  um  eben  die  Tages- 
zeit zu  registrieren.  Altdorfer  aber  faßt  den 
malerischen  Kern,  und  das  ist  ein  hervor- 
ragendes Verdienst. 

Bei  der  Alexanderschlacht  sieht  man  auch 
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schön,  wie  bedeutend  Altdorfer  als  Maler  der 
Luft  war.  Solche  leicht  am  Himmel  schwim- 
menden Wolken  hat  damals  kein  anderer  ge- 
malt. Man  vergleiche  das  Bild  daraufhin  mit 
Kab.  4 der  gegenüberhängenden  Schlacht  von  Mel- 
chior Fe  seien  und  man  wird  sehen,  wie 
dieses  flach,  Altdorfers  Alexanderschlacht  aber 
tief,  frei  und  luftig  ist.  Wie  wundervoll 
weiß  er  die  Inschriftentafel  sozusagen  in 
die  schwebenden  Wolken  zu  hängen  und  wie 
flach  preßt  sie  Feselen  der  Bildtafel  als  Orna- 
ment auf. 

Altdorfer  ist  das  Haupt  einer  Schule  ge- 
wesen, der  er  vielleicht  mehr  verdankt  als 
sie  ihm.  Seine  Kunst  trägt  den  Charakter 
des  Provinzmäßigen;  dessen  muß  man  bei 
ihm  stets  eingedenk  sein,  um  ihm  ganz  ge- 
recht zu  werden,  sowohl  in  Anerkennung  seiner 
großen  malerischen  Bedeutung  wie  in  der 
Beurteilung  von  vielen  Ungeschicklichkeiten 
in  der  Behandlung  des  Figürlichen.  So  sind 
denn  die  Künstler,  die  um  ihn  herumstanden, 
vor  allem  der  relativ  bedeutendste  unter  ihnen, 
Michael  Ostendorfer,  meistens  Erschei- 
nungen von  vorzugsweise  lokalgeschichtlichem 
Interesse;  jedoch  sei  hier  ausdrücklich  auf 
Ostendorfers  feingezeichneten,  wenn  auch  in 
der  allgemeinen  Form  manierierten  Christus- 
ÄV/fc.  4 köpf  aus  dem  Jahre  1520  hingewiesen,  der 
sich  freilich  an  Schäuffelin  anlehnt. 

Das  Formale  war  es  überhaupt,  worin  die 
Bayern,  die  sich  eigensinnig  auf  sich  selbst 
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zurückgezogen  hatten,  nicht  viel  Gutes  lei- 
steten. Sie  entbehrten  hierin  nicht  nur  des 
feineren  Geschmackes,  sondern  auch  der  Tra- 
dition. Und  doch  waren  sie  malerisch  hoch- 
begabt  und  schufen  Werke,  wie  den  Universi- 
tätsaltar aus  Ingolstadt,  die  wegen  ihrer 
Bedeutung  den  Meistern  der  anderen,  berühm- 
teren Schulen  zugeschrieben  wurden.  Dieser 
wurde  bald  dem  Utrechter  Maler  Scorel,  bald 
dem  Augsburger  Ulrich  Apt  zugeschrieben 
und  hängt  noch  heute  in  der  Pinakothek  als  Kab.  5 
ein  Werk  des  Apt.  Der  Altar  ist  aber  eine 
charakteristisch  bayrische  Arbeit , bei  der 
wiederum  die  außerordentlich  delikate  Land- 
schaft auffällt.  Im  übrigen  darf  man  sagen, 
daß  die  Bayern  vom  16.  Jahrhundert  vor- 
zugsweise auf  das  Dekorative  ausgingen  und 
zwar  selbst  dann,  wenn  die  Aufgaben  ernsthaf- 
terer Art  waren.  So  sind  Hans  Wertingers 
Porträts,  die  meistens  am  Hofe  des  in  Lands- 
hut residierenden  Zweiges  der  Wittelsbacher 
entstanden  sind,  in  der  Charakteristik  ziem- 
lich gleichgültig,  dagegen  haben  sie  eine  Art 
von  ornamentalem  Schwung  und  eine  sehr 
liebenswürdige  Farbe,  die  sie  gerade  dem  Ge- 
schmack unserer  heutigen  Zeit  näher  bringt. 

Im  Saale  II  hängen  neben  der  großen 
Tafel  von  Rogier  van  der  Weyden  zwei  bei- 
derseitig bemalte  Flügel  eines  Altars,  dessen 
Mittelteil  sich  im  erzbischöflichen  Seminar  zu 
Freising  befindet.  Auch  dieses  Bild  galt  nicht 
für  bayrisch.  Es  wurde  sogar  wegen  des  an- 
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geblichen  Monogrammes  dem  Kölner  Illustrator 
und  Maler  Anton  Woensam  zugeschrieben, 
und  doch  ist  es  ein  bayrisches  Gemälde  aus  der 
Landshuter  Schule,  derb  und  rücksichtslos, 
aber  von  ganz  überraschender  Anschaulichkeit 
der  Schilderung , die  nun  einmal  bei  den 
Bayern  für  den  guten  Geschmack  entschä- 
digen muß. 

Wenn  wir  nur  Altdorfers  Landschaften 
hätten,  so  würden  sie  allein  hinreichen,  um 
der  bayrischen  Schule  mehr  Aufmerksamkeit 
zuzuwenden,  als  sie  lange  Zeit  gefunden  hat. 
In  den  letzten  Jahren  dringt  nun  immer  mehr 
die  Anschauung  durch,  daß  auch  jene  Werke 
Cranachs  des  Älteren,  die  ihm  seine  große 
Popularität  verschafft  haben,  vor  allem  die  Ber- 
liner Buhe  auf  der  Flucht  nach  Ägypten,  als 
bayrisch  erklärt  werden  müssen.  Diese  Bilder 
gehören  der  Jugendzeit  des  Künstlers  an,  die 
auf  eine  uns  noch  nicht  genau  bekannte  Weise 
unter  bayrischem  Einfluß  steht.  Aus  dieser 
KabA  Epoche  enthält  die  Pinakothek  nichts.  Dagegen 
und  5 haben  wir,  abgesehen  von  einzelnen  zum  Teil 
sehr  reizvollen  Madonnenbildern,  zwei  Tafeln, 
die  der  mittleren  Zeit  des  Künstlers  angehören. 
Saal  III  Das  sind  Christus  mit  der  Ehebrecherin  und 
Saal  III  die  keusche  Lukretia.  Beide  Tafeln  wurden  wohl 
um  1620  durch  den  Münchner  Hofmaler  Brüderl 
teilweise  übermalt  und  ergänzt.  So  ist  an  dem 
erstgenannten  Bild  die  ganze  obere  Partie  und 
der  schwere  Mann  links  solch  späte  Zutat. 
Wenn  man  davon  absieht,  erstrahlt  dann  die 
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noch  fast  gotisch  klare,  emailhaft  glänzende 
Farbe  Cranachs  im  schönsten  Licht,  und  auch 
seine  kokette  Grazie  kommt  gerade  durch  den 
Gegensatz  zur  plumpen  Ergänzung  erst  zur 
vollen  Qeltung.  Die  Lukretia  war  ursprüng- 
lich mehr  als  nackt.  Sie  trug  ein  dünnes 
Schleiergewand , dessen  Reste  noch  an  den 
Beinen  sichtbar  sind.  Sie  wurde  dann  mit 
dem  roh  gemalten,  fast  komisch  wirken- 
den roten  Röckchen  ausstaffiert,  durch  das 
die  ursprüngliche  Anmut  der  Figur  gründlich 
verdorben  worden  ist.  Als  nun  die  Lukretia 
dermaßen  einem  ehrenfesten  Geschmack  an- 
gepaßt war,  wurde  sie  in  einer  für  die 
alten  Zeiten  sehr  bezeichnenden  Weise  mit 
der  nackt  gelassenen  Lukretia  Dürers  so  ver- 
einigt, daß  beide  zusammen  eine  Art  Kasten 
bildeten.  Cranachs  übermaltes  Bild  gab  den 
Deckel  ab,  und  wenn  man  diesen  öffnete, 
konnte  man  sich  an  der  unberührten  Renais- 
sancenacktheit von  Dürers  Lukretia  freuen. 
Wie  gern  zitiert  man  angesichts  solcher  Wun- 
derlichkeit den  Spruch;  Tempora  mutantur. 
Heute  wäre  in  einer  großen  Sammlung  so  et- 
was doch  nicht  mehr  möglich. 

Inmitten  der  bayrischen  Schule  nahm  die 
Münchener  schon  im  Trecento  und  Quattro- 
cento eine  bedeutende  Stelle  ein.  Davon  ist 
in  der  Pinakothek  nichts  zu  bemerken;  da- 
gegen sind  die  Münchener  Maler  des  16.  Jahr- 
hunderts gut  in  ihr  vertreten.  Wie  in  der 
Architektur  war  München  auch  in  der  Ma- 
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lerei  für  süddeutsche  Verhältnisse  früh  und 
energisch  zu  den  Formen  der  italienischen 
Renaissance  übergegangen.  Der  Todessprung 
Kab.4-  des  Curtius  Rufus  von  Ludwig  Refinger  ist 
ein  sehr  bezeichnendes  Beispiel  dafür;  so  sind 
denn  auch  Hans  Mülich  und  Christoph 
Schwarz  ohne  Kenntnis  der  italienischen 
Kunst  nicht  zu  erklären.  Dabei  ist  nun  die 
im  Norden  immer  wiederkehrende  Tat- 
sache zu  beobachten,  daß  einesteils  die 
künstlerische  Sicherheit  mit  der  zunehmenden 
exakten  Kenntnis  von  Perspektive  und  Ana- 
tomie durchaus  nicht  gewann,  daß  aber  trotz 
des  zugleich  mit  den  italienischen  Einflüssen 
eintretenden  Niederganges  sich  die  germani- 
schen Porträtisten  leidlich  auf  der  Höhe  hielten. 
So  sind  das  Beste,  was  wir  von  Mülich  als 
Maler  noch  haben,  seine  Bildnisse,  wie  die 
Kab.  5 beiden  in  der  Pinakothek  befindlichen,  und 
ebenso  verhält  es  sich  bei  Christoph  Schwaxz, 
der  dem  Ende  des  16.  Jahrhunderts  angehört 
und  sich  ohne  allzu  unschickliche  Ruhmredig- 
keit als  den  besten  deutschen  Maler  seiner 
Zeit  bezeichnen  durfte.  Es  ist  interessant, 
Saal  XII  das  dem  späten  16.  Jahrhundert  angehörige 
Bildnis  der  Familie  des  Künstlers  mit  den 
zwei  Porträts  von  Mülich  zu  vergleichen  und 
zu  sehen,  wie  allmählich  sich  eine  neue  Auf- 
fassung herausbildet  und  zwar  trotz  der  un- 
bestreitbaren Fortschrittlichkeit  doch  zugleich 
in  x-ücklaufendem  Sinne.  Das  Quattrocento  mit 
seiner  kräftigen  Lebensfx-eude  war  lustig  und 
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stolz,  aber  nicht  festlich.  Erst  die  Renaissance 
brachte  die  Steigerung  zu  dem  aristokratischen 
Wesen,  das  dem  15.  Jahrhundert  im  allgemeinen 
fremd  war.  Aber  lange  hielt  sich  die  exklusiv 
vornehme  Haltung  nicht,  und  gegen  Ende  des 
16.  Jahrhunderts  kam  wieder  ein  mehr  bürger- 
liches Wesen  auf,  und  so  ging  die  Entwick- 
lung scheinbar  auf  die  Ideale  des  15.  Jahr- 
hunderts zurück,  in  der  Tat  aber  führte  sie  zu 
dem  sinnenfrohen,  ganz  bodenständigen  Barock. 

So  steht  Mülich  fast  aristokratisch  neben  dem 
wesentlich  mehr  bürgerlichen  Schwarz.  Da- 
mit kam  eine  neue  Blüte  in  die  Malerei,  die 
aber  nicht  plötzlich  eintrat,  sondern  langsam 
vorbereitet  wurde.  Uns  Deutsche  mag  es 
freuen , daß  auch  einer  unserer  Landsleute 
dabei  tätig  war,  der  Frankfurter  Adam  Els- 
heim er,  der  in  Italien  lebte  und  mit  seinen 
kleinen,  aber  farbig  sehr  starken  Landschaften 
dem  17.  Jahrhundert  vorarbeitete.  Er  wußte 
Stimmung  in  seine  feinen  Stücke  zu  bringen, 
wie  wir  das  in  der  berühmten , entzücken- 
den Mondscheinlandschaft  sehen,  die  sogar  Kab.22 
dem  großen  Rubens  Anregung  zu  einem 
schönen,  jetzt  in  Kassel  befindlichen  Bild  ge- 
geben hat.  Wie  reich,  kräftig,  solid  und  pi- 
kant zugleich  ist  dann  der  Brand  Trojas.  Kab.22 
Dem  Elsheimer  wurde  in  der  Pinakothek  Kab.  22 
eine  ganz  kleine , sehr  reizende  Landschaft 
zugeschrieben,  die  aber  früher  der  Schule  des 
P.  Bril  zugeteilt  war  und  in  der  Tat  nicht 
nur  die  Signatur  dieses  Künstlers  trägt,  son- 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  8 


114 


Altdeutsche 


dern  auch  dui’chaus  zu  seiner  Art  stimmt, 
wie  das  an  den  anderen  Landschaften  von  Bril 
im  Besitz  der  Pinakothek  zu  kontrollieren  ist. 
Daneben  hängt  eine  andere , ebenfalls  sehr 
Kab.  22  kleine  Landschaft  als  Schule  Elsheimers; 

diese  ist  nach  Robert  Eisler  von  Brils  Schüler 
Fabricio  Parmigiano  gemalt,  vielleicht  auch 
von  dessen  Frau,  die  die  Bilder  ihres  Mannes 
zum  verwechseln  ähnlich  nachahmte. 

Elsheimer  war  wohl  der  bedeutendste, 
aber  eben  doch  nicht  der  einzige  deutsche 
Maler,  der  nach  Italien  gegangen  ist.  In  Ve- 
nedig hatte  er  den  Augsburger  Johann 
Rotten  ha  mm  er  kennen  gelernt,  der  in  ge- 
schickter, oft  sogar  sehr  geschmackvoller  Weise 
den  Stil  der  großen  Venezianer,  des  Paolo 
Veronese  und  des  Tintoretto  in  die  Art  des  klei- 
nen Kabinetsttickes  übersetzte.  Rottenhammer 
wird  häufig  unterschätzt,  teils  weil  er  tatsäch- 
lich hinter  seinen  Vorbildern  weit  zurückbleibt, 
teils  weil  er  viel  süßlich  Konventionelles  an 
sich  hat,  am  meisten  aber  wohl,  weil  die 
Werke  seiner  Nachahmer  nicht  von  den 
seinigen  getrennt  werden.  Man  vergleiche 
aber  einmal  das  durch  die  — im  Katalog  nicht 
Kab.  22  vermerkte — Inschrift  gesicherte  Jüngste  Ge- 
Kab.  22  rieht  mit  den  Amorettenbildern,  die  geringes 
Schulgut  sind,  und  man  wird  die  Schärfe  und 
Feinheit  seiner  Kunst  doch  höher  bewerten. 
Die  erwähnten  Amoretten  haben  allerlei  Bei- 
gaben an  Blumen  und  Tieren,  wie  sie  ähnlich 
auf  den  fälschlich  dem  H.  v.  Baien  und  Jan 
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Brueghel  zugeschriebenen  Bildern  in  derPina-  Kab.13 
kothek  Vorkommen.  Solche  Fälle  haben  Ver- 
anlassung zu  der  sehr  unberechtigten  Le- 
gende gegeben,  daß  Brueghel  und  Rottenhammer 
miteinander  gearbeitet  hätten. 

Die  zweite  Blüte  erlebte  die  europäische 
Malerei  nicht  in  allen  Ländern,  die  sich  schon 
vorher  in  dieser  Hinsicht  ausgezeichnet  hatten. 

Italien  hielt  sich  zwar  auf  der  Höhe  eines 
sehr  achtbaren  Virtuosentums,  aber  Deutsch- 
land trat  in  den  Schatten.  Dagegen  nahmen 
Belgien  und  Holland  einen  wunderbaren  Auf- 
schwung, auch  Spanien  brachte  Meister  ersten 
Ranges  hervor.  Was  nun  die  Niederlande 
betrifft,  so  muß  man  zwischen  den  südlichen 
und  nördlichen  Provinzen  scheiden,  zwischen 
den  belgischen  Städten,  wo  das  französische  und 
romanische  Element  sehr  viel  mitzusprechen 
hat,  und  den  holländischen  Gemeinden,  wo 
das  germanische  Naturell  viel  reiner  ist. 

Es  ist  darum  leicht  erklärlich,  daß  Belgien 
früher  wieder  zu  welthistox  ischer  Bedeutung  in 
der  Kunst  kam  als  Holland.  In  Flandern  und 
Brabant  war  immer  ein  starker  Kontakt  mit 
romanischer  Kultur,  und  da  diese  im  Jahr- 
hundert der  Renaissance  nahezu  ausschlag- 
gebend war,  so  ist  Belgien  rascher  zu  einer 
neuen  Entwicklung  seiner  Kunst  gelangt  als 
Holland,  wo  die  Beziehungen  zur  antiken  und 
italienischen  Kultur  doch  mehr  äußerlich  ge- 
wesen sind. 

Dieser  Umstand,  daß  die  Belgier  früher 
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wieder  zu  allgemein  interessanter  Bedeutung 
gelangt  sind,  offenbart  sich  nun  auch  darin, 
daß  bei  ihnen  die  Zusammenhänge  mit  der 
Kunst  des  16.  Jahrhunderts  noch  sehr  offen- 
kundig zu  Tage  liegen.  Das  belgische  Kolo- 
rit hat  noch  manches  von  der  Kühle  und 
dem  blumenhaften  Reichtum  der  alten  Zeit. 
Es  ist  nicht  zu  wirklicher  Wärme  fortge- 
schritten. Hier  überragt  die  dekorative  Ab- 
sicht. Diesen  flämischen  Malern  waren  fer- 
ner andere  Aufgaben  gestellt  als  ihren  hol- 
ländischen Nachbarn.  Sie  mußten  die  Kirchen 
der  Jesuiten  und  die  Paläste  der  Großen 
ausschmücken.  Ihre  Absichten  wurden  im- 
mer wieder,  selbst  wenn  sie  ihr  Naturell  nicht 
dazu  angehalten  hätte,  darauf  gerichtet,  reichen 
Prunk  zu  entfalten. 

Den  engen  Zusammenhang  mit  der  Kunst 
der  ersten  Blüteperiode  vermittelten  in  Belgien 
die  Porträtmaler.  Ein  sehr  lehrreiches  Bei- 
Saal  V spiel  ist  das  Brustbild  eines  unbekannten  Man- 
nes von  Adrian  Thomas  Key,  das  1576 
gemalt  wurde,  von  dem  Neffen  jenes  Willem 
Key,  der  unsere  berühmte,  so  lange  dem 
Saal  II  Quinten  Massys  zugeschriebene  Pieta  gemalt 
hat.  Die  korrekte,  fast  akademische  Sicher- 
heit der  Formensprache  steht  unter  dem  deut- 
lichen Einfluß  jener  Richtung  des  16.  Jahr- 
hunderts, die  auch  in  der  Malerei  nach  statu- 
arischer Ruhe  und  Festigkeit  gestrebt  hat. 
Noch  bei  Rubens  aber  weiden  wir  in 
der  um  1609  gemalten  Geißblattlaube  ganz 
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enge  Beziehungen  zu  eben  der  Art  des  Adrian 
Thomas  Key  finden. 

Die  Vermittelung  zwischen  der  alten  Kunst 
und  der  des  17.  Jahrhunderts  haben  viele 
Künstler' besorgt,  am  meisten  aber  hat  sich 
vielleicht  die  Familie  Brueghel  um  sie  ver- 
dient gemacht.  Auffallenderweise  besitzt  die 
Pinakothek  gerade  von  dem  bedeutendsten  der 
Brueghel,  dem  Stammvater  Pieter,  kein  Werk, 
aber  desto  mehr  von  jenem  außerordentlich 
subtilen  Landschafter  und  Genremaler  Jan 
Brueghel,  genannt  der  Sammetbrueghel,  der 
sogar  der  Ehre  gewürdigt  wurde,  mit  Rubens 
zusammenzuarbeiten. 

Die  nahe  Verbindung  mit  den  Brueghels 
hat  ihren  guten  Grund  darin,  daß  Rubens 
sich  an  die  besten  unter  seinen  unmittelbaren 
Vorgängern  und  seinen  ihm  gleichzeitigen 
Landsleuten  anschloß.  In  der  zweiten  Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts  war  eine  höchst  merk- 
würdige Spaltung  in  der  niederländischen 
Malerei  eingetreten.  Die  eine  Richtung  arbei- 
tete gern  im  großen  und  größten  Format  und 
gefiel  sich  in  klassizistischen,  akademischen 
Allüren.  Das  waren  die  Romanisten.  Die 
anderen  aber,  die  ja  auch  nicht  ganz  von  der 
antikischen  Modekrankheit  freigeblieben  wa- 
ren, liebten  kleine,  saubere  Bildchen  im  natio- 
nalen Stil  für  den  vornehmen  Liebhaber, 
der  gern  auch  solche  Feinarbeiten  der  Ma- 
lerei in  sein  Raritätenkabinet  aufnahm.  Diese 
Kleinmeister  trugen  viel  dazu  bei,  die  Tradi- 


118 


Belgier 


tion  der  nationalen  Kunst  zu  erhalten.  Man 
möchte  fast  sagen,  daß  sich  die  altnieder- 
ländische Malerei  in  dieser  Durchgangszeit 
gewissermaßen  wie  eine  Pflanze  in  der  Win- 
terruhe befunden  und  auf  den  möglichst  klei- 
nen Umfang  zusammengezogen  habe.  Aber 
wie  die  Tätigkeit  der  Pflanze  im  Winter  nicht 
ganz  stockt,  sondern  nur  nach  außen  unbe- 
merkbar, im  Innern  dagegen  ziemlich  kom- 
pliziert und  reichhaltig  ist:  so  war’s  auch  mit 
der  altniederländischen  Kunst.  Sie  hat  sich 
in  diesen  Jahren  des  scheinbaren  Stillstandes 
langsam  und  unmerklich  umgeformt  und  es 
waren  die  Landschafter  ä la  Brueghel, 
Momper,  Bril,  Valckenburgh  usw.,  die  die- 
se Umformung  vorgenommen  hatten.  Dann 
brauchte  es  nur  einer  gewaltigen  Persönlich- 
keit und  einer  Zeit,  die  große  Aufgaben  frei- 
gebig verteilte  und  die  neue  Blüte  konnte 
beginnen.  Rubens  war  dieser  Mann,  die  spa- 
nischen Statthalter  aber,  die  Jesuiten,  die  Für- 
sten von  fast  ganz  Europa  und  Rubens’  ge- 
lehrte Landsleute  waren  die  Gönner. 

Rubens  hatte,  entgegengesetzt  der  land- 
läufigen Ansicht  über  den  Wert  der  Jugend- 
werke großer  Meister,  schon  im  Anfang  seiner 
Tätigkeit  seine  Art  gefunden.  Es  ist  ganz 
sonderbar  zu  sehen,  daß  er  damals,  wro  es 
ihm  noch  an  der  rechten  Technik  fehlte,  wo 
er  besonders  in  der  Farbe  noch  allzuschwer 
war,  doch  schon  die  Wege  einschlug,  auf  denen 
er  sein  Leben  lang  vorwärts  ging.  Er  war 
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schon  als  Novize  der  wirkliche  Rubens,  und  des- 
halb ist  es  so  schwer,  seine  Werke  zu  datieren. 
Wahrscheinlich  sind  unter  den  zahlreichen 
Bildern,  die  die  Pinakothek  von  seiner  Hand 
besitzt,  manche  in  seiner  ersten  Zeit  entstan- 
den , aber  wir  können  es  nicht  bestimmt 
sagen. 

Sehr  früh  sind  jedenfalls  der  sterbende  Se- 
neca  und  das  Martyrium  des  heiligen  Lau-  Saal  VI 
rentius.  Für  den  Seneca  hielt  er  sich  nach 
einer  Weise,  die  damals  ganz  besonders  weit 
verbreitet  war,  an  ein  antikes  Vorbild.  Aber 
nun  ist  es  bezeichnend  für  ihn,  der  als  junger 
Mann  bereits  ein  sehr  sicherer  Pfadfinder  ge- 
wesen ist,  daß  er  gerade  hier,  wo  er  sich  an 
eine  antike  Statue  hielt,  doch  in  einem 
wesentlichen  Punkte  prinzipiell  gegen  die  da- 
malige Sitte  handelte.  Noch  nach  1600  war 
es  eine  verhängnisvolle  Mode  bei  den  Malern, 
in  falsch  verstandenem  Naturalismus  und  in 
blindem  Autoritätsglauben,  alles  Heil  in  der 
Nachahmung  der  Antike  zu  finden.  Je  mehr 
eine  gemalte  Figur  der  gewünschten  statu- 
arischen Wirkung  nahe  kam,  für  desto  besser 
galt  sie.  Gegen  diese  Anschauung  hat  Rubens 
Front  gemacht,  und  das  war  eine  seiner 
größten  Taten.  Sowohl  in  seiner  zum  Teil 
schriftlich  niedergelegten  Lehre  wie  in  seinen 
Bildern  trat  er  für  den  uns  selbstverständlich 
erscheinenden  Satz  ein,  daß  ein  Gemälde  seine 
Wirkung  im  technischen  Sinn  nur  malei'ischen 
Eigenschaften  verdanken  dürfe,  und  daß  es 
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für  eine  gemalte  Figur  ein  sehr  verdächtiges 
Lob  sei,  wenn  man  sie  einer  Statue  ähnlich 
finde.  So  ist  nun  auch  der  Seneca  wohl  als 
Motiv  aus  der  Antike  geholt,  aber  im  übrigen 
sucht  er  nur  als  Gemälde  zu  wirken.  Es  ist  nun 
bemerkenswert,  daß  Rubens  damals  wohl 
schon  die  wahren  Aufgaben  seiner  Kunst 
erkannt,  aber  die  leichte,  frische  Farbe  noch 
nicht  gefunden  hat,  die  seine  reifen  Werke 
kennzeichnet.  Der  Seneca  ist  noch  trüb, 
schwer  und  braun  im  Kolorit.  Dagegen  hat 
Rubens  bereits  hier  die  Feinheit  der  poeti- 
schen Stimmung,  die  auch  dem  Schrecklichen 
noch  eine  tröstliche  Seite  abgewinnen  läßt. 

Mythologische  Szenen  haben  den  Haupt- 
meister der  immer  romanistisch  angehauchten 
Antwerpener  Schule  sein  Leben  lang  beschäf- 
tigt und  mit  besonderer  Vorliebe  suchte  er 
als  junger  Mann  seinen  Stoff  im  Reiche  der 
antiken  Kultur.  So  ist  das  Bild,  das  unter 
denen  der  Pinakothek  dem  Seneca  zeitlich 
wohl  am  nächsten  steht,  aus  der  Mythologie 
Kab.  12  genommen;  die  zwei  Satyrn,  von  denen  der 
eine  schwere  Trauben  in  der  Hand  hält, 
während  der  andere  ihren  süßen  Saft  aus 
einer  Schale  von  Muschelform  trinkt.  Auch 
hier  wird  es  durch  die  Art,  wie  die  beiden  Köpfe 
hintereinander  gesetzt  sind,  klar  daß  der  junge 
Künstler  sich  vor  allem  darum  bemüht,  die 
gar  zu  völligen  Formen  dadurch  von  ihrer 
unmalerischen  Schwere  und  Dichtigkeit  zu 
befreien,  daß  er  dem  Bild,  so  weit  es  ihm 
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möglich  war,  eine  gewisse  räumliche  Vertie- 
fung verlieh. 

Das  Münchener  Hauptstück  der  früheren  Saal  VI 
Zeit  ist  aber  die  berühmte  Geißblattlaube,  die 
um  160Ö  gemalt  sein  wird.  1608  war  Rubens 
nach  Antwerpen  aus  Italien  zurückgekehrt, 
wo  er  von  1600  ab  in  sehr  angesehener  Stel- 
lung als  Hofmaler  des  Markgrafen  von  Man- 
tua gelebt  hatte.  Bald  nachdem  er  heimge- 
kehrt war,  vermählte  er  sich  mit  Isabella 
Brant,  und  unser  Bild  stellt  ihn  nun  als  jungen 
Ehemann  mit  der  anmutigen,  noch  nicht 
zwanzigjährigen  Frau  dar.  Hier  im  Porträt 
lernen  wir  mehr  als  an  den  beiden  zuerst  ge- 
nannten Gemälden  in  Rubens  den  Sohn  seiner 
Heimat  kennen.  Die  Geißblattlaube  ist  nahe- 
zu rein  flämisch.  Die  fest,  fast  bewegungs- 
los dargestellten  Köpfe  in  ihrer  glatten  Durch- 
führung und  den  grünlichen  Schatten  haben 
noch  ganz  intimen  Zusammenhang  mit  der 
Art  des  Adrian  Key.  Die  ungemein  sorgfältige, 
im  guten  wie  im  schlimmen  Sinn  des  Wortes 
scharfe  Zeichnung  und  die  reiche  Durchbil- 
dung des  Beiwerks  verraten  die  unmittelbare 
Abkunft  aus  der  gediegenen  flämischen  Schule, 
obschon  manches  Detail  im  Geschmack  Ca- 
ravaggios  gehalten  ist.  Man  sieht  auch,  daß 
Rubens  selbst  jetzt,  wo  er  gewiß  schon  als 
bester  Maler  Antwerpens  galt,  sich  noch  im- 
mer die  fleißigste  Ausführung  zur  Pflicht 
machte.  Später  hat  er  ganz  anders  gearbei- 
tet. Die  Schärfe  der  Arbeit  ist  die  eines 


122 


Belgier 


Mannes,  der  im  Begriffe  steht,  sich  seinen 
Stil  zu  schaffen,  und  das  ist  auch  das  Zeichen 
des  Genies.  Ein  anderer  würde  in  den  Jah- 
ren, die  Rubens  damals  zählte  — er  war 
schon  über  Dreißig  — sich  bereits  der  Rou- 
tine ergeben  haben. 

Der  Umstand,  daß  das  Bild  so  wenig  von 
Rubens  späterer  Technik  trägt,  hat  dazu  ge- 
führt, es  ihm  abzusprechen.  Das  ist  völlig  un- 
berechtigt; denn  wenn  es  auch  durch  das  tech- 
nische Verfahren  uns  für  den  Meister  etwas 
fremd  erscheint,  so  ist  doch  sein  Geist  und  seine 
Auffassung  bereits  ganz  klar  zu  erkennen. 
Nicht  nur  die  glückliche  Vereinigung  von  hei- 
terer Wirkung  mit  selbstsicherem  Stolz,  nicht 
nur  die  vornehme  Lebensfreude  ist  die  gleiche, 
wie  sie  immer  bei  Rubens  zu  finden  ist,  son- 
dern auch  die  künstlerische  Behandlung  deckt 
sich  durchaus  mit  der  auf  den  Werken  der 
Frühzeit. 

Damit  hängt  zusammen,  daß  die  Farbe  trotz 
eines  noch  dem  16.  Jahrhundert  entstammen- 
den, sehr  äußerlichen  Glanzes  etwas  bräunlich, 
beinahe  schwer  ist.  Rubens  kennt  als  junger 
Mann  die  wahre  Helligkeit  des  Kolorits  nicht; 
es  dauext  sehr  lange,  bis  er  in  dieser  Bezie- 
hung das  erreicht,  wozu  er  bestimmt  war.  Die 
Farbe  ist  eben  doch  das  Schwieligste  und  Ge- 
heimnisvollste in  der  Technik  der  Malerei, 
und  wir  können  immer  wieder  beobachten, 
daß  große  Meister  wahrhaft  bedeutende  Werke 
schaffen,  so  weit  die  geistige  Bedeutung,  die 
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Komposition,  die  Wahl  der  Typen,  die  Formen- 
behandlung und  die  Zeichnung  in  Betracht 
kommen,  und  daß  sie  trotzdem  in  der  Farbe 
zur  selben  Zeit  noch  unentwickelt  sind.  Das 
war  damals  auch  bei  Rubens  noch  der  Fall. 
Darum  ist  er  in  diesem  Doppelporträt  an  dem 
Besten  achtlos  vorübergegangen,  was  das 
schöne  Motiv  in  koloristischer  Hinsicht  ge- 
boten hat.  Das  junge  Paar  soll  ja  in  einer 
Geißblattlaube  sitzen.  Wie  würde  das  heu- 
tigentags benutzt  werden,  um  Glanz  und  Licht 
spielen  zu  lassen;  welch  ein  reizendes  Garten- 
bild würden  unsere  heutigen  Künstler  daraus 
machen.  Aber  Rubens  begnügt  sich  damit, 
die  Situation  durch  die  Blüten  und  Zweige 
unserem  Verstände  begrifflich  klar  zu  machen, 
ohne  uns  die  Laube  und  den  Garten  selbst 
zu  zeigen.  Die  Blüten  wirken  ornamental  und 
als  Umrahmung,  aber  sie  haben  keine  weitere 
Funktion  im  Aufbau  des  Bildes  zu  erfüllen. 
Sie  verhalten  sich  zu  den  Blumenpartien  in 
Rubens  späteren  Gartenbildern,  wie  die  Orna- 
mente auf  Holbeins  Kaisheimer  Altar  zu  denen 
auf  den  Flügeln  vom  Sebastiansaltar.  Damit 
ist  eine  wichtige  Parallele  gegeben.  Inner- 
halb der  Kunst  des  17.  Jahrhunderts  spielen 
die  Werke  des  jungen  Rubens  in  ihrer  archa- 
ischen Festigkeit  und  Einseitigkeit  eine  ähn- 
liche Rolle  wie  in  der  Renaissance  die  Werke 
der  Übergangszeit  vom  15.  zum  16.  Jahr- 
hundert. 

Um  sich  über  dieses  Problem  ganz  klar  zu 
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werden,  tut  man  gut,  mit  der  Geißblattlaube 
Saal  VI  jenes  berühmte  Bild  zu  vergleichen,  das  wie- 
derum Rubens  im  Garten  mit  seiner  Frau 
darstellt.  Aber  dieses  zweite  Bild  hat  der 
Meister  in  seiner  höchsten  Beife  gemalt.  Es 
ist  seine  zweite  Frau , mit  der  er  diesmal 
lustwandelt,  und  nun  geht  er  nicht  mehr  an 
den  feineren  malerischen  Aufgaben,  die  das 
Motiv  bietet,  vorüber. 

Wenn  die  Geißblattlaube  auch  Rubens  in 
ganz  engem  Zusammenhang  mit  der  natio- 
nalen belgischen  Tradition  zeigt,  so  ist  es 
doch  wahr,  daß  der  Künstler  nicht  unbeein- 
flußt von  seinem  langjährigen  Aufenthalt  aus 
Italien  nach  Antwerpen  zurückgekehrt  ist. 
Verwelscht  ist  er  freilich  nicht,  und  er  hat 
auch  nichts  nur  äußerlich  angenommen.  Aber 
aufgenommen,  und  ganz  mit  seinem  innersten 
Wesen  verschmolzen,  hat  er  doch  vieles  von 
dem,  was  er  im  Süden  kennen  gelernt  hat. 
Wie  dieser  Prozeß  vor  sich  gegangen  ist, 
lernen  wir  am  besten  in  jener  Serie  von  Dar- 
stellungen aus  dem  Kreise  des  Jüngsten  Ge- 
richtes kennen,  die  er  in  den  Jahren  1615  bis 
1617  gemalt  hat.  Das  große  Altarfresko 
Michelangelos  in  der  Sixtinischen  Kapelle  hat 
auf  den  flämischen  Hauptmeister  des  Barocks 
einen  tiefen  Eindruck  machen  müssen.  Die 
riesenhafte  Schöpfung  des  Italieners  mußte 
dem  Geschmack  eines  Künstlers  entgegen- 
kommen,  der  einer  auf  stürmische  Bewegungen 
und  aufregende  Erzählungen  bedachten  Zeit 
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angehörte.  Das  ist  eine  naturnotwendige  Ent- 
wicklung. Wenn  es  auch  nicht  angeht, 
Michelangelo  als  Vater  des  Barocks  zu  be- 
zeichnen, so  ist  er  eben  doch  einer  der  auf- 
fallendsten und  mächtigsten  Vorläufer  des 
Barocks  gewesen,  und  nahezu  alles,  was  das 
17.  Jahrhundert  geleistet  hat,  hatte  sich  be- 
wußt oder  unbewußt  immer  mit  den  Taten 
des  Michelangelo  auseinanderzusetzen.  Auch 
Rubens  hat  das  getan.  Das  Große  bei  ihm 
ist,  daß  er  in  so  ganz  reiner  Weise  nur  an 
die  Weiterentwicklung  der  Probleme  denkt, 
die  Michelangelo  unberücksichtigt  gelassen 
hatte,  und  daß  er  nicht  versucht,  das,  was 
bei  dem  Fresko  der  Sixtinischen  Kapelle  be- 
reits absolut  vollkommen  gebildet  war,  irgend- 
wie zu  berühren.  Er  wetteifert  weder  mit 
der  zeichnerischen  Strenge  noch  mit  der 
monumentalen  Wucht,  er  entlehnt  auch  keine 
Gestalten  oder  Bewegungen.  Rubens  ent- 
wickelte nur  das,  was  weiter  fortgebildet 
werden  konnte.  Die  Massen  brachte  er  in 
einen  — ohne  Phrase  gesagt  — hinreißenden 
Schwung  und  in  einen  wesentlich  engeren 
Zusammenhang  als  das  Michelangelo  getan 
hatte,  und  wenn  er  auch  damals  noch  nicht 
ein  großartiges  farbiges  Leben  zu  entfalten 
vermochte,  so  suchte  er  doch  durch  die  Ein- 
führung des  Lichtes  in  das  Ganze  eine  nach 
malerischen  Gesichtspunkten  arbeitende,  höhere 
Ordnung  zu  bringen. 

Für  uns  kommt  zunächst  wohl  jener  Sturz 
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Saal  VI  der  Verdammten  in  Betracht,  mit  dem  Ru- 
bens, nachdem  er  sich  vermutlich  schon  in 
Italien  einmal  an  dem  Problem  des  Jüngsten 
Gerichtes  versucht  hatte,  den  großartigen  Stoff 
wieder  aufnahm.  An  Macht  der  Darstellung 
und  außerordentlichem  Reichtum  der  kühn 
aufgefaßten  Gestalten  gehört  das  Bild  zu  den 
bedeutendsten  Werken,  die  Rubens  überhaupt 
jemals  geschaffen  hat.  Wie  wenn  ein  Ge- 
witter die  ganze  Welt  in  Brand  setzen  wollte, 
fahren  riesige  Blitze  durch  die  Luft,  und 
diese  Blitze  sind  nichts  anderes  als  die  eng 
miteinander  verbundenen  Ketten  der  weiß- 
leuchtenden Leiber  der  Verdammten,  die  der 
Strahl  des  vom  heiligen  Erzengel  Michael 
ausgehenden  Lichtes  in  die  Hölle  wirft. 

Man  weiß  nicht,  was  mehr  zu  bewundern  ist, 
die  Freiheit  der  Bewegungen  der  einzelnen  Ge- 
stalten oder  die  weithin  ausgreifende  Gewalt, 
mit  der  die  an  sich  locker  verstreuten  Figui'en 
doch  zu  ganzen  Reihen  zusammengehalten 
werden.  Jedenfalls  möchte  man  annehmen, 
daß  das  von  solchem  Leben  erfüllte  Bild  nur 
einer  ganz  genialen  Inspiration  zu  danken  sein 
könne,  die  dem  Meister  in  einer  glänzenden 
Vision  jene  Schrecknisse  des  Jüngsten  Tages 
in  einem  Blick  übersehen  ließ.  Das  ist  nun 
aber  nicht  der  Fall.  Es  fällt  nicht  schwer, 
innerhalb  der  Komposition  eine  Anzahl  von 
Hauptgruppen  zu  unterscheiden,  und  in  der 
Tat  werden  wir  durch  eine  Anzahl  von  sehr 
weit  ausgeführten  Studien  in  der  Londoner 
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Nationalgallerie  darüber  belehrt,  daß  Rubens, 
ehe  er  unser  Bild  schuf,  erst  diese  Gruppen 
selbständig  durchgebildet  hatte,  und  daß  er 
sie  dann  zu  jenem  großartigen  Ganzen  zu- 
sammenfaßte. Welch  eine  Liebe  setzt  das 
voraus  und  welche  lang  anhaltende,  sich  bei 
der  Produktion  immer  steigernde  Spannkraft! 

Es  ist  hier  gerade  das  Umgekehrte  von  dem 
der  Fall,  was  man  sich  über  die  Art  des 
künstlerischen  Schaffens  zu  denken  pflegt. 

Das  Jüngste  Gericht  als  Ganzes  besitzt  die 
Pinakothek  in  zwei  Varianten:  erstens  in  einer 
fraglos  eigenhändigen,  die  Rubens  wohl  für  Kab.  12 
sich  selbst  gemalt  hat  und  die  in  seinem 
Salon  gehängt  zu  haben  scheint,  und  zweitens 
in  einer,  die  vermutlich  nicht  ganz  und  gar  Saal  VI 
von  ihm  ausgeführt  wurde,  aber  doch  so  viel 
von  seinem  Geist  und  seiner  Kunst  zeigt, 
daß  auch  sie  ihm  zugeschrieben  werden  darf. 

Die  erste  ist  in  ziemlich  kleinem  Format  ge- 
halten und  enthält  eine  Fülle  kleiner  und 
meisterhaft  erfundener  Figuren,  gerade  wie 
der  Sturz  der  Verdammten.  Im  Gegensatz 
zu  diesem  aber  ist  das  kleine  Jüngste  Gericht 
wesentlich  heller  in  der  Farbe,  und  die  Licht- 
komposition ist  viel  mehr  malerisch  behan- 
delt. Das  düstere  Braunrot  der  früheren  Zeit 
beginnt  sich  hier  schon  aufzuhellen.  Die 
Komposition  ist  noch  mehr  als  beim  Sturz 
der  Verdammten  auf  das  Licht  selbst  ge- 
stellt, und  hier  setzt  nun  auch  der  Fort- 
schritt ein,  nach  dem  Rubens  über  Michel- 
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angelo  hinaus  als  Maler  des  Barocks  streben 
mußte.  An  Stelle  der  renaissancemäßig  in 
breite,  horizontale  Schichten  gegliederten  Flä- 
chenkomposition wird  der  Bau  des  Bildes  in 
malerisch  runder  Geschlossenheit  des  ganzen 
Komplexes  aufgerichtet.  Wundervoll  ist  da- 
bei die  Modellierung,  die  die  vordersten  Fi- 
guren fast  plastisch  ausführt,  nach  hinten  zu 
immer  mehr  auf  leichte  Beliefwirkung  aus- 
geht und  dabei  immer  noch  völlige  Klarheit 
der  Gestaltung  bewahrt.  Die  ganz  oben  in 
der  Glorie  schwebenden  und  die  links  in  der 
Tiefe  des  Raumes  befindlichen  Seligen  sind 
nur  noch  in  schwachen  Silhouetten  gehalten, 
mit  ganz  leichten  Strichen  gezeichnet  und 
trotzdem  wirken  sie  noch  durchaus  klar. 

Vor  einiger  Zeit  wurde  die  Ansicht  ausge- 
sprochen, daß  die  Komposition  ursprünglich 
quadratisch  gewesen  sei,  daß  Rubens  die 
Lünette  oben  erst  später  dem  Bilde  ange- 
fügt und  es  dadurch  schwer  in  seiner  Wir- 
kung geschädigt  habe.  Die  Behauptung 
gründet  sich  auf  eine  noch  aus  Rubens’  Zeit 
selbst  stammende,  von  Suyderhoef  angefertigte 
Reproduktion.  Diese  gibt  nur  den  unteren  Teil 
der  Tafel,  aber  man  sieht  ihr  leicht  an,  selbst 
wenn  man  das  Original  nicht  kennt , daß 
Suyderhoefs  Kupferstich  nur  ein  Ausschnitt 
aus  einem  größeren  Ganzen  ist.  Das  wird 
dann  noch  weiterhin  dadurch  bewiesen,  daß 
auf  der  Rückseite  der  Tafel  sich  eine  von 
Rubens  selbst  und  zwar  offenbar  vor  dem 
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Jüngsten  Gericht  gemalte  Landschaft  befindet, 
die  einen  über  die  ganze  jetzige  Bildfläche 
weggehenden  Baum  zeigt.  Die  Landschaft 
ist  leider  nicht  ganz  ausgeführt  worden,  aber 
doch  von  großer  Bedeutung,  weil  der  Meister 
in  jener  frühen  Zeit  nur  selten  einmal  eine 
Landschaft  gemalt  hat,  und  weil  sie  sich  so 
offenkundig  an  die  Art  des  Paul  Bril  hält. 
Rubens  hat  also  bei  seinem  römischen  Aufent- 
halt, soweit  die  Landschaft  in  Betracht  kam, 
sich  mehr  an  die  Arbeiten  seiner  in  Rom 
weilenden  Landsleute  als  an  die  italienischen 
Vorbilder  gehalten. 

Das  große  Jüngste  Gericht  ist  möglicher- 
weise das  späteste  der  Serie,  wenigstens  ist 
die  Komposition  besser  ausgeglichen  als  bei 
den  zwei  anderen  Stücken.  Es  geht  ein 
schöner  ebenmäßiger  Rhythmus  durch  das  Bild. 
Dem  Aufsteigen  der  Seligen  entspricht  genau 
und  doch  ohne  alle  Pedanterie  der  Fall  der 
Verdammten.  Prachtvolle  Typen  voll  rühren- 
der Schönheit  hat  Rubens  hier  geschaffen,  so 
daß  man  versucht  ist,  die  Tafel  ihm  selbst 
zuzuschreiben;  jedoch  kann  hierüber  zurzeit 
schwer  etwas  Bestimmtes  gesagt  werden,  da 
über  dem  Ganzen  ein  zwar  verführerischer, 
aber  erst  aus  späterer  Zeit  stammender  sil- 
berner Ton  liegt. 

Um  diese  drei  Hauptstücke  gruppieren  sich 
in  der  Pinakothek  und  anderswo  noch  meh- 
rere Bilder,  die  demselben  Ideenkreise  an- 
gehören und  jetzt  meistens  für  echt  gehalten 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  9 
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Kab.  12  werden.  Unser  Münchener  Aufstieg  der  Se- 
ligen soll  allerdings  nur  in  der  Mittelpartie 
von  Rubens  herrühren,  die  übrigen  Teile 
werden  für  fremde  Zutat  genommen.  Diese 
Behauptung  hat  angesichts  der  nicht  genügend 
starken  Qualität  wenig  Glaubwürdigkeit. 

Wohl  um  die  gleiche  Zeit  wie  der  Sturz 
der  Verdammten,  wahrscheinlich  sogar  etwas 
Kab.  12  früher,  entstand  die  berühmte  Amazonen- 
schlacht. Das  Bild  wurde  für  Cornelius  van 
der  Geest  gemalt,  der  ein  reicher  Kaufmann, 
feinsinniger  Kunstfreund  und  ausgezeichneter 
Sammler  war.  Es  gibt  in  England  ein  großes 
Bild,  das  uns  die  schon  im  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts  sehr  berühmte  Sammlung 
Geest  zeigt.  Unter  einer  Fülle  von  heute 
noch  hochgeschätzten  Werken,  die  jetzt  unsere 
großen  Museen  zieren,  hing  auch  die  Ama- 
zonenschlacht. Man  sieht,  daß  Rubens  schon 
in  sehr  früher  Zeit  nicht  nur  anerkannt  war, 
sondern  daß  es  gerade  die  besonders  urteils- 
fähigen Männer  waren,  deren  Gunst  er  sich  so 
schnell  zu  sichern  verstanden  hat. 

Das  Bild  ist  ein  echter  Rubens  an  Ausfüh- 
rung und  vor  allem  an  Erfindung.  Die 
Niederlage  der  Amazonen  wird  nicht  be- 
schönigt. Im  Sinne  des  Barocks  wird  das  un- 
widerstehliche Übergewicht  männlicher  Stärke 
dadurch  verherrlicht,  daß  die  heldenhaften 
Frauen  rettungslos  dem  Verderben  anheim- 
fallen. Die  Lanzen  durchbohren  ihre  schönen 
Leiber,  das  Schwert  trennt  das  blonde,  lockige 
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Haupt  vom  Leib,  mit  roher  Hand  werden 
sie  noch  dann,  wenn  sie  schon  aus  dem  Be- 
reich der  tödlichen  Waffen  sind,  am  lang- 
nachschleppenden  Gewand  vom  Pferde  ge- 
zogen und  unter  den  eisernen  Hufen  zertreten. 
Ihr  letztes  Heil  ruht  im  Sprung  von  der 
Brücke  in  den  tückischen  Fluß,  der  denn  auch 
so  viele  ihrer  Leichen  wegführt.  Rubens  hat 
den  Untergang  der  tapferen  Schar  rücksichts- 
los geschildert:  aber  er  hat  mit  ritterlichem 
Sinn  und  gutem  künstlerischen  Bedacht  zu 
gleicher  Zeit  auch  den  Heroismus  und  die 
jugendliche  Schönheit  der  Amazonen  gefeiert. 
Es  liegt  etwas  Triumphales  in  der  Erzählung 
von  der  letzten  Not  der  kleinen  tapferen  Schar 
und  mit  diesem  Charakter  verbindet  sich  denn 
auch  sehr  gut  der  hinreißende  Schwung  der 
künstlerischen  Behandlung.  Ungemein  scharf 
ist  hier  wieder  die  Zeichnung  und  leuchtend 
schön  die  glatte  edle  Farbe. 

Bei  dem  Kolorit  sprechen  nun  auch  die 
italienischen  Erinnerungen  sehr  lebhaft  und 
sehr  glücklich  mit.  Zwar  sind  auch  manche 
schwere  braune  Stellen  da,  und  im  Fleisch 
ist,  zumal  bei  den  Körpern  der  Toten,  noch 
vieles  ziemlich  bleigrau:  aber  doch  kündigt 
sich  in  der  Gesamthaltung  der  Farbe  bei  dem 
immerhin  frühen  Bild  die  spätere  Leichtigkeit 
des  Meisters  an,  und  zwar  in  der  Art,  wie  er 
farbige  Motive  aus  den  ihm  so  lieben  Gemälden 
Tintorettos  verwertet.  Rubens  hat  den  jetzt 
in  Schleißheim  befindlichen  Gonzagazyklus  des 
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großen  Venezianers  gut  gekannt;  denn  diese 
ausgezeichnete  Serie  war  damals  noch  im 
Palast  von  Mantua,  für  den  sie  gemalt  war. 
Man  kann  sich  durch  den  jetzt  ziemlich  be- 
quem gemachten  Vergleich  der  beiden  Werke 
leicht  überzeugen,  daß  in  der  Belebung  der 
Luft  und  des  Hintergrundes  Rubens  offenbar 
noch  unter  dem  Eindruck  des  Gonzagazyklus 
stand  und  daß  er  die  etwas  schwerfällige  Raum- 
behandlung durch  die  elegante  lockere  Farbe 
leichter  machen  wollte. 

Von  manchen  Schriftstellern  wird  die  Ge- 
Kab.  i2  fangennahme  Simsons  auch  in  die  Mitte  des 
zweiten  Jahrzehnts  gesetzt,  von  anderen  aller- 
dings wesentlich  später  datiert  und  von  Bode 
wird  sie  gar  dem  Van  Dyck  zugeschrieben. 
Genau  kann  das  Bild  nicht  zeitlich  fixiert 
werden:  aber  mit  Sicherheit  darf  man  sagen, 
daß  es  von  Rubens  eigenhändig  gemalt  ist. 
Wir  kennen  ja  eine  von  Dyck  herrührende 
Gefangennahme  Simsons  in  dem  Wiener  Hof- 
museum. Diese  ist  in  ihrer  koketten  Sentimen- 
talität das  gerade  Gegenteil  zu  unserem  Bilde. 
Im  Münchner  Bilde  spricht  sich  Rubens’  ge- 
sunde, ehrliche  Kraft  rückhaltlos  aus.  Das  ist 
nun  nicht  nur  aus  seiner  persönlichen  Eigenai't, 
sondern  auch  aus  dem  Umstande  zu  erklären, 
daß  seine  künstlerische  Erziehung  noch  vor 
1600  fällt.  Er  hat  nicht  umsonst  fast  25  Jahre 
in  jenem  Jahrhundert  gelebt,  dessen  Stil  wie 
selten  einer  in  der  ganzen  Kunstgeschichte 
groß  und  erhaben  war.  Rubens  ist  freilich 
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ein  Barockmeister,  aber  die  letzten  Klänge 
der  eigentlichen  Renaissance  hallen  noch  in 
seinen  früheren  Werken  nach;  sie  geben  auch 
dem  Siinson  etwas  machtvoll  Kühnes,  das  die 
Stärke  des  von  den  Feinden  überwältigten 
Mannes  zum  Hauptinhalt  des  Bildes  macht, 
wie  wir  Ähnliches  bei  der  Amazonenschlacht 
gesehen  haben.  Rücksichtslos  im  Sinne  der 
schließlich  doch  oft  genug  auch  herben  alten 
Zeit  ist  der  Gegensatz  des  heldenhaften  Man- 
nes zu  der  Frau,  die  sich  ihres  Betruges  ohne 
Scheu  und  ohne  Mitleid  freut:  alt  ist  auch 
noch  die  Einfachheit  der  Formenbehandlung, 
die  bei  der  Delila  beinahe  klassisch  rein  ist 
und  bei  dem  Simson  wohl  dem  antikisierenden 
Geschmack  zuliebe  eine  gewisse  Fülle  und 
Kraft  der  Muskeln  entfaltet,  aber  kein  manie- 
riertes Übermaß  zuläßt. 

Bei  der  Delila  kommt  schon  jene  Art  der 
Frauendarstellung  zum  Durchbruch,  für  die 
Rubens  von  jeher  geschätzt  oder  befehdet 
worden  ist.  Das  weiße,  üppige  Fleisch  hat  ihn 
immer  gelockt:  aber  er  hat  es  lange  Zeit  fest 
und  streng  behandelt.  Bei  der  Delila  beginnt 
diese  Festigkeit  sich  zu  lockern  und  es  kommen 
dann  jene  blendenden  Erscheinungen,  unter 
denen , soweit  die  Pinakothek  in  Betracht 
kommt,  wohl  die  blonde  Magdalena  auf  dem  Saal  VI 
Bilde  Christus  mit  den  vier  Sündern  die 
älteste  ist.  Die  eben  genannte  Figur  tut 
man  gut,  mit  einer  anderen  auf  einem  gerade 
gegenüberhängenden  Gemälde  zu  vergleichen, 
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ich  meine  auf  dem  großen  Zug  des  Silen 
die  trunkene  Faunin,  die  ihre  Jungen  säugt. 
Diese  Gestalt  hat  mit  der  Magdalena  im  Ar- 
rangement sehr  viel  gemeinsam,  obschon  das 
Bewegungsmotiv  ganz  anders  ist.  Aber  man 
vergleiche  nun  die  Zeichnung  bei  Arm  und 
Schulter  und  man  wird  in  der  künstlerischen 
Sicherheit  einen  außerordentlich  großen  Unter- 
schied bemerken.  Bei  der  Magdalena  ist  ge- 
wiß schon  die  Größe  des  Meisters  da:  aber 
der  Strich  ist  verhältnismäßig  dürr  gegen  die 
ungemein  reiche  und  flüssige  Führung  bei 
der  Faunin.  Und  wie  ist  das  Fleisch  noch 
unwahr,  eben  nur  gemalt,  gegenüber  der  durch- 
aus echten  Wahrheit  bei  dem  Gegenstück.  Wie 
locker  ist  die  Formenbehandlung  in  der  späteren 
Figur — die  Faunin  ist,  wie  wir  gleich  sehen 
werden,  wesentlich  später  als  die  Magdalena. 
Der  Körper  kommt  dem  Auge  förmlich  ent- 
gegen. Dazu  gesellt  sich  noch  die  wunder- 
voll weiche,  schimmernde  Farbe,  wie  sie  sich 
auch  bei  den  nicht  weniger  herrlich  gemalten 
saugenden  Jungen  findet. 

Der  Vergleich  zwischen  den  beiden  Frauen 
mag  dem  Auge  als  Vorschule  dienen,  um  die 
eigentümliche  Stellung  der  Faunin  innerhalb 
der  Silenstafel  näher  zu  beobachten.  Es  ist 
leicht  zu  sehen,  daß  dieses  Bild  oberhalb  des 
Knies  des  Silens  die  Narbe  einer  Fuge  trägt 
und  ebenso,  daß  es  an  den  beiden  Seiten 
rechts  und  links  einige  Spannen  vom  Rande 
weg  auch  solche  Fugen  hat.  Es  ist  ferner 
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leicht  zu  sehen,  daß  die  Malweise  bei  der 
Gestalt  des  Silen  oberhalb  des  Knies  anders 
ist  als  unterhalb.  Der  Kopf,  Rumpf  und 
Oberschenkel  sind  sehr  prall  und  fest  gemalt, 
sind  auch  ungemein  ausführlich  in  der  Mo- 
dellierung: dagegen  ist  unterhalb  der  Fuge 
alles  wesentlich  weicher,  viel  allgemeiner  in 
den  Formen  und  selbst  für  Rubens  selten 
warm  in  der  wahrhaft  glänzenden  Farbe. 
Desgleichen  sieht  man,  daß  an  den  Seiten- 
partien rechts  und  links  von  den  Fugen  ab 
gerechnet,  das  Kolorit  viel  lichter  und  das 
Ganze  viel  mehr  heiter  ist.  Das  heißt  nun, 
wie  es  sich  auch  durch  die  technische  Unter- 
suchung herausgestellt  hat,  daß  die  Silens- 
tafel  aus  zwei  verschiedenen  Teilen  besteht: 
aus  einem  Kern,  der  ursprünglich  nur  die 
Halbfigur  des  trunkenen  Mannes  sowie  seiner 
nächsten  Begleiter  zeigte,  und  aus  den  Zutaten 
rechts  und  links,  sowie  unten.  Der  ältere 
Teil  mag  um  1620,  vielleicht  auch  früher 
gemalt  sein  und  ist  von  einer  ungewöhn- 
lichen Sorgfalt  der  Durchführung.  Es  gehört 
zum  Allerbesten , was  wir  überhaupt  aus 
Rubens’  früherer  Zeit  besitzen.  Es  mag  sein, 
daß  der  Meister  das  selbst  erkannt  hat,  und 
daß  das  der  Grund  ist,  warum  er  späterhin, 
wie  das  auch  sonst  bei  ihm,  übrigens  auch 
bei  Velazquez  vorkommt,  das  Bild  ergänzt 
hat.  Jedenfalls  ist  es  sicher,  daß  hier  eine 
höchst  interessante  und  lehrreiche  Selbst- 
kritik des  Künstlers  vorliegt.  Er  hielt  das 
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großartige  Werk  für  so  ausgezeichnet,  daß 
er  bei  der  Ergänzung  mit  größter  Vorsicht 
zu  Werke  ging  und  an  dem  alten  Bestand 
gar  nichts  änderte:  aber  er  war  doch  der 
Ansicht,  daß  die  Wirkung  noch  weiter  ge- 
trieben werden  könnte,  und  so  fügte  er  in 
der  Zeit  seiner  allerhöchsten  Meisterschaft  in 
besonders  glücklichen  Stunden  jene  Zutaten 
an,  die  nun  in  ihrer  Art  wiederum  zum 
Besten  gehören,  was  er  in  diesem  späten  Stil 
geschaffen  hat.  Staunenswert  ist  dabei,  daß 
er  diese  Anfügung  dermaßen  gehalten  hat, 
das  er  erstens  sich  durchaus  in  der,  man  darf 
es  getrost  sagen,  unbegrenzten  Beherrschung  der 
Technik  gehen  ließ  und  trotzdem  das  Alte 
und  Neue  in  einen  Einklang  brachte,  der  den 
wirklichen  Sachverhalt  nur  genauerer  Prü- 
fung offenbar  w'erden  läßt. 

Es  verlohnt  sich,  bei  der  Gestalt  des  Silens 
noch  einen  Augenblick  zu  verweilen,  weil  sie 
für  Bubens’  frühere  Auffassung  des  Licht- 
problems charakteristisch  ist.  Die  Reflexe 
des  roten  Tuches  auf  dem  Arm  und  Oberleib 
des  Trunkenen  sind  mit  wunderbarer  Fein- 
heit abgestuft.  Rein  technisch  genommen  ist 
das  ein  Meisterstück,  aber  vom  optischen 
Standpunkt  aus  ist  es  doch  ein  Unding. 
Rubens  ist  hier  noch  der  Anhänger  der  aka- 
demischen Lehren  von  der  Spiegelung  des 
Lichtes,  wie  sie  um  1600  aufkamen  und  in 
mancher  Hinsicht  bis  in  das  18.  Jahrhundert 
hinein  dauerten.  Echte  Lichtwirkung  hat  er 
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nicht  gegeben  und  hat  sie  auch  nicht  geben 
können.  Seine  Zeit  ist  in  Belgien  nicht  reif  dafür 
gewesen.  Er  hat  hier  — in  einer  allerdings 
ungemein  geschmackvollen  und  meisterhaften 
Weise  — nach  einem  feststehenden  Schema 
gearbeitet.  Das  ist  ein  hartes  Wort,  das  ich 
bei  Rubens  nicht  gern  gebrauche,  und  auch 
nur  deswegen  hier  wage,  weil  bei  dem  Zug 
des  trunkenen  Silen,  der  nun  einmal  eines 
der  allerschönsten  Bilder  von  Rubens  ist,  man 
diese  Tatsache  doch  konstatieren  darf,  ohne 
befürchten  zu  müssen,  daß  man  Verwirrung 
anrichtet  oder  gar  Veranlassung  gibt,  an  der 
Kunst  des  großen  Meisters  unberechtigte  Kritik 
zu  üben. 

Es  ist  ja  ohnehin  eine  allerdings  leicht  er- 
klärliche Tatsache,  daß  Rubens  kein  Künstler 
nach  dem  Geschmack  der  ganzen  Welt  ist. 

Es  hat  sich  immer  wieder  ein  mehr  oder 
weniger  scharfer  Widerspruch  gegen  ihn  ge- 
regt, die  Reinheit  seines  Geschmackes  und 
sogar  seiner  Absichten  wurden  bezweifelt, 
man  sprach  wohl  auch  von  Manier  bei  ihm 
und  mancher  „Kunstfreund“  konnte  sich 
nicht  darin  genug  tun,  alle  die  angeblichen 
Verzeichnungen  in  Rubens’  Werken  nachzu- 
weisen: aber  darin  war  man  sich  doch  auch 
stets  einig,  daß  Rubens  nicht  nur  sein  Hand- 
werk in  ganz  hervorragenderWeise  beherrscht 
hatte,  sondern  daß  er  eine  überaus  anmutige 
Erfindungskraft  besaß.  Sein  Früchtekranz  ist  Saal  VI 
ein  Lieblingsbild  der  Menschheit  geworden  und 
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wird  es  vermutlich  auch  immer  bleiben.  Die 
ganze  Liebenswürdigkeit  seines  persönlichen 
Naturells  hat  Rubens  hier  gehen  lassen,  als 
er  in  väterlicher  Freude  seine  Kinder  zu 
Putten  umstilisierte  und  im  Früchtekranz  die 
unerschöpfliche,  aber  auch  querköpfige  Drollig- 
keit des  Kinderspiels  verherrlichte.  Die  Kom- 
position hat  in  der  Art,  wie  die  zwei  kleinen 
Putten  im  Vordergrund  liegen  und  den  Raum 
für  die  Hauptgruppe  freimachen,  noch  etwas 
altertümliches:  aber  man  denke  nun  auch 
daran,  daß  gerade  das  Motiv  der  Putten  mit 
dem  Früchtekranz  in  ganz  verwandter  Form 
während  des  16.  Jahrhunderts  häufig  dargestellt 
worden  ist,  und  daß  alle  diese  Darstellungen 
sozusagen  aus  dem  Bewußtsein  der  Menschen 
verschwunden  sind.  Rubens  hat  hier  ein 
Meisterstück  geliefert,  indem  er  ein  schon  oft 
behandeltes  Sujet,  das  ihm  seine  Vorgänger 
gewissermaßen  als  Erbe  übergeben  hatten, 
erst  in  die  rechte  Form  brachte. 

Der  ganz  außen  rechts  stehende  Knabe 
trägt  die  Züge  von  einem  Kinde  des  Meisters, 
der  sich  auch  sonst  bei  diesem  Bild  offenbar 
sehr  an  die  Modelle  gehalten  hat,  wie  er  sie 
zu  Hause  in  der  Kinderstube  fand.  Aber 
man  vergleiche  nun  diesen  Putto  mit  dem 
Kind  auf  dem  Schoße  der  zweiten  Frau  des 
Künstlers.  Hier  offenbart  sich  noch  deutlicher 
als  bei  dem  Vergleich  zwischen  der  heiligen 
Magdalena  und  der  Faunin  der  eminente  Fort- 
schritt, den  Rubens  im  Laufe  der  Jahre  ge- 
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macht  hat.  Die  Kinder  im  Früchtekranz  sind 
für  die  frühere  Zeit  des  Meisters  eine  große 
Tat,  aber  später  hat  er  sich  selbst  doch  noch 
weit  übertroffen.  Wie  viel  besser  trifft  er  bei 
dem  zweiten  Bild  den  Charakter  des  weichen 
Kinderfleisches,  wie  viel  — fast  möchte  ich 
sagen  — weißer  ist  die  Farbe  und  vor  allem, 
wie  viel  reicher  sind  die  Formen  durchgebildet. 

Es  ist  doch  etwas  herrliches  um  den  Menschen- 
geist, daß  seiner  Entwicklung  keine  Grenze 
gesteckt  ist  und  daß  ein  Genie  immerzu  vom 
Großen  zum  noch  Größeren  schreitet. 

Nicht  sehr  lange  nach  der  reizenden  Idylle 
des  Früchtekranzes  hat  Rubens  die  große 
Münchener  Löwenjagd  gemalt.  Der  künst-  Saal  VI 
lerische  und  menschliche  Inhalt  des  Bildes 
steht  dem  Zyklus  vom  Jüngsten  Gericht  sehr 
nah,  und  man  wird  wohl  nicht  fehl  gehen, 
wenn  man  annimmt,  daß  Rubens,  nachdem 
er  mit  dem  Problem  des  Jüngsten  Gerichts 
zu  Ende  gekommen  war,  als  echter  Barock- 
meister auf  das  der  großen  Jagdstücke  verfiel, 
deren  er  damals  mehrere  gemacht  hat.  Auch 
hier  besitzt  die  Pinakothek  das  beste  Stück. 

Die  schrankenlose  Freude  an  kühnen  Be- 
wegungen kommt  bei  diesen  groß  gehaltenen 
Figuren  ausgezeichnet,  aber  doch  nicht  besser 
als  im  Sturz  der  Verdammten  zum  Aus- 
druck. Intei’essant  ist  bei  dem  Bild  die  für 
Rubens  sehr  charakteristische  Raumbehand- 
lung. Jede  Figur  ist  ganz  klar  entwickelt, 
und  das  bedeutet  bei  dem  dichten  Knäuel,  in 
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den  die  Jäger  und  die  Tiere  zusammen- 
gedrängt sind,  sehr  viel.  Aber  trotz  dieser 
Klarheit,  die  durch  die  sehr  lockere  Behand- 
lung der  linken  Bildseite  noch  verstärkt  wird, 
kann  man  hier,  wie  auch  sonst  bei  Rubens, 
nicht  von  einem  entschlossenen  Eingehen  auf 
das  Raumproblem  reden.  Das  Ganze  ist  mög- 
lichst weit  in  den  Vordergrund  gerückt  und 
schließt  nach  hinten  sehr  schnell  ab,  ohne 
weitere  Vorstellungen  über  die  Raumverhält- 
nisse im  Hintergrund  zu  erwecken.  Es  wäre 
ungerecht  zu  sagen,  daß  Rubens  an  der  Ober- 
fläche kleben  bleibt,  aber  man  kann  doch 
auch  nicht  behaupten,  daß  er  Raumillusionen 
erweckt,  wie  sie  gerade  Tintoretto,  von  dem 
er  so  viel  gelernt  hat,  zu  geben  liebte  und 
wie  sie  der  spätere  Barock  als  eine  Haupt- 
aufgabe der  Malerei  kultivierte. 

Rubens  soll  einmal  über  Franz  Snyders, 
den  flämischen  Tier-  und  Stillebenmaler  mit 
dem  er  gern  zusammengearbeitet  hat,  gesagt 
haben:  Snyders  sei  wohl  im  Malen  toter  Tiere 
ausgezeichnet,  aber  wenn  man  lebende  Tiere 
gut  gemalt  haben  wolle,  müsse  man  sich  an 
Rubens  selbst  wenden.  Die  Löwenjagd  gibt 
eine  vorzügliche  Gelegenheit  dieses  Urteil  nach- 
zuprüfen : die  Pinakothek  besitzt  ja  auch  in  dem 
berühmten  Kampf  der  Löwin  mit  dem  Eber 
Saal  V ein  hervorragendes  Jagdstück  des  Franz  Snyders. 
Als  Dekoration  ist  dieses  ganz  ausgezeichnet; 
man  bewundert  gern  die  Wucht,  mit  der  die 
Löwin  den  mächtigen  Eber  auf  die  Knie  ge- 
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worfen  hat,  so  daß  er  in  Todesangst  laut  auf- 
schreit. Man  kann  sich  fast  vor  dem  zornigen 
Funkeln  der  Augen  der  Löwin  fürchten:  aber 
doch  ist  das  alles  nur  die  große  Geste  des 
Barocks  und  ist  nicht  gei’ade  intensiv,  nicht 
nachhaltig  in  der  Wirkung.  Man  vergleiche 
damit  den  rasenden  Löwen  auf  Rubens  Jagd- 
bilde, der  seinen  schrecklichen  Kopf  in  den 
Leib  des  gestürzten  Jägers  hineinzupressen 
scheint  und  mit  den  weit  gespreizten  Pranken 
nach  rechts  und  links  gewissermaßen  die 
Feinde  wegfegt.  Man  sehe  die  ungeheure  Ge- 
schmeidigkeit der  Bestien , die  unmittelbar 
vor  ihrem  Untergang  noch  die  Herren  der 
Situation  zu  sein  scheinen,  und  man  wird 
erkennen,  daß  Rubens  durchaus  sachlich  und 
gerecht  geurteilt  hat.  Trotzdem  ist  Snyders 
Tierkampf  wie  auch  sein  Pendant,  die  jagen- 
den jungen  Löwen,  eines  der  glänzendsten 
Stücke  des  flämischen  dekorativen  Stils,  die 
es  überhaupt  gibt,  und  es  begreift  sich  an  ihnen 
leicht,  warum  Rubens  so  gern  mit  Snyders, 
zusammengearbeitet  hat.  Rubens  selbst  ist 
mit  den  großen  Vorzügen  und  mit  manchen 
Schwächen  seines  Stils  ja  eben  ein  Vertreter 
des  ungemein  wirkungsvollen  flämischen  De- 
korationsprinzips. 

Zwischen  den  Jahren  1620  und  1630  hat  nun 
auch  Rubens  mehrere  gewaltige  Aufgaben  über- 
nommen, darunter  eine,  die  ihm  von  Paris 
aus  gestellt  wurde.  Er  sollte  das  Palais 
Luxembourg  mit  einem  Zyklus  schmücken,  der 
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das  Leben  Heinrichs  IV.  und  der  Katharina 
von  Medici  verherrlichte.  Die  Gemälde  be- 
finden sich  heute  im  Louvre  und  sind  Prunk- 
stücke ersten  Ranges , wenn  schon  Rubens 
sich  dabei  der  Mithilfe  seiner  Schüler  sehr 
reichlich  bedient  hat.  Eine  nicht  geringe  Anzahl 
Kab.  12  der  Originalskizzen  aber  besitzt  die  Pinako- 
thek. Sie  sind  ein  großer  Schatz  und  kommen 
uns  gerade  bei  unserem  mächtigen  Restand  an 
Originalbildern  des  Meisters  sehr  erwünscht. 
Es  ist  ein  besonders  feiner  Genuß,  Rubens 
während  der  Arbeit  kennen  zu  lernen.  Was 
aus  seiner  Hand  geht  ist  alles  echte  Kunst, 
ob  es  nun  Skizze  oder  ein  fertiges  Gemälde 
sei.  Wie  sehr  er,  der  Erbe  einer  sehr  akade- 
mischen Kultur,  von  Manier  frei  war,  wie 
echt  lebendig  seine  Bewegungen  sind , wie 
großzügig  er  seine  Bilder  von  vox-n herein  an- 
legte, wie  sehr  er,  noch  ehe  er  an  die  farbige 
Ausführung  ging,  bereits  die  leichte  Fröhlichkeit 
seines  Kolorits  im  Auge  hatte:  das  sieht  man 
alles  an  dieser  einzig  dastehenden  Skizzensamm- 
lung. Im  übrigen  besitzt  die  Pinakothek  noch 
andere  Skizzen  von  Rubens’  Hand. 

Im  Dezember  1630  vermählte  sich  Rubens 
in  zweiter  Ehe  mit  der  jungen,  üppigen  Helene 
Fourment,  die  bald  danach  als  die  schönste 
Frau  von  Belgien  gefeiert  wurde.  Sie  kam 
offenbar  all  seinen  Wünschen  und  Träumen 
entgegen,  und  erfüllte  das  Ideal,  das  er  als 
Künstler  sich  schon  in  sehr  früher  Zeit  von 
weiblicher  Schönheit  gemacht  hatte.  Es  ist 
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in  der  Tat  erstaunlich,  auf  seinen  Gemälden, 
die  noch  vor  der  Geburt  der  Helene  Fourment 
gemalt  sind,  bereits  ihren  Typus  zu  finden. 

Eine  solche  Ehe  mußte  ihm  in  jeder  Bezie- 
hung Glück  bringen,  und  es  beginnt  denn  auch 
mit  dem  Jahre  1631  eine  neue  Periode  in 
seinem  Schaffen.  Jetzt  erst  wurde  er  ganz  der, 
der  er  sein  sollte  und  seine  reifsten  Werke 
schuf  er  in  der  leider  nur  kurzen  Zeit  von 
10  Jahren,  die  ihm  neben  Helene  zu  leben 
vergönnt  war. 

Die  Pinakothek  besitzt  in  dem  Hochzeits-  Saal  VI 
bilde  der  zweiten  Frau  das  vielleicht  früheste 
Gemälde  dieser  Periode  und  schon  in  ihm 
zeigt  es  sich  deutlich,  daß  wir  nun  den  ganz 
großen  Meister  vor  uns  haben.  Die  junge 
Frau  mit  dem  Blütenschmuck  der  Neuver- 
mählten im  lockigen,  blonden  Haar  sitzt  im 
reichen  Brokatgewand  unter  dem  schweren 
Vorhang,  den  die  Barockmaler  so  gern  auf 
ihren  Porträts  haben.  Mit  wunderbarer  Fein- 
heit hat  der  Meister  in  der  Charakteristik  das 
noch  beinahe  Kindliche  ihres  Wesens  und 
dabei  doch  die  merkwürdige  Frühreife  ihrer 
großen,  vollentwickelten  Gestalt  mit  aller  Liebe 
geschildert. 

Ja,  das  ist  das  Wort:  mit  Liebe  ist  das 
Bild  gemalt  und  hat  darum  eine  Höhe  der 
Vollendung,  die  auch  bei  Rubens  selten  ist. 

Die  prächtige  und  weiche  Modellierung  des 
Gesichtes  und  der  Brust  ist  nicht  minder 
wertvoll  als  die  Sicherheit  der  überaus  freien 
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Zeichnung.  Nicht  leicht  gibt  es  im  Werke 
des  Meisters  eine  lehrreichere  Gelegenheit, 
seine  rastlos  vorwärtsstrebende  Art  kennen  zu 
lernen,  als  wenn  man  dieses  Bildnis  der 
zweiten  Frau  mit  dem  der  Isabella  Brant  auf 
dem  frühen  Gemälde  vergleicht,  wo  er  sich 
selbst  und  seine  erste  Frau  in  der  Geißblatt- 
laube dargestellt  hat.  Es  wäre  schwer  zu 
sagen,  welches  der  beiden  Porträts  mit  größerer 
Sorgfalt  gemalt  ist:  nur  daß  bei  der  Geißblatt- 
laube diese  Sorgfalt  noch  gewissermaßen  nach 
der  Regel  arbeitet.  Alles  ist  hier  überaus 
deutlich;  man  könnte  das  Muster  der  Spitzen 
und  der  Stickereien  genau  kopieren:  aber  bei 
dem  Bilde  der  Helene  Fourment  ist  nichts 
mehr  von  solcher  strengen  Feinmalerei:  da 
kommt  es  nur  auf  den  malerischen  Gesamt- 
eindruck an.  Trotz  des  ungeheuren  Reich- 
tums ist  alles  Detail  nur  als  Nebensache  be- 
handelt, und  nun  erst  bekommt  das  Bild  jenen 
farbigen  Glanz,  nach  dem  Rubens  so  lange 
gestrebt  hat.  Die  Töne  fließen  jetzt  ineinander, 
aber  gerade  dadurch  schaffen  sie  den  Eindruck 
der  körperlichen  Gegenwart. 

Helene  Fourment  ist  das  Lieblingsmodell 
des  Meistei’s  geworden.  Er  hat  sie  noch  oft 
porträtiert,  und  so  besitzen  wir  von  ihr  noch 
Saal  VI  ein  Bildnis  aus  etwas  späterer  Zeit,  wie  sie  ge- 
rade den  Pelzhandschuh  anzieht  und  dann 
jenes  berühmte  Stück,  wo  sie  mit  dem  nackten 
Saal  VI  Kinde  auf  dem  Schoß  das  Sinnbild  des  son- 
nigen Familienglückes  ist,  das  sie  dem  altern- 
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den  und  durch  sie  verjüngten  Rubens  geschenkt 
hat.  Auch  dieses  Bild  war  ursprünglich 
nicht  so  hoch  und  breit  wie  jetzt.  Die  Frau 
war  zuerst  nur  als  Kniestück  genommen, 
fast  wie  eine  der  lieben  Madonnen  des  Quat- 
trocento. Das  Gemälde  war  in  dieser  Form 
ein  Meisterstück  konzentrierter,  inniger  Por- 
trätmalerei. Dann  erst  machte  Rubens  durch 
die  über  alle  Maßen  geschmackvolle  Ergän- 
zung ein  Prunkstück  im  Sinne  des  Barocks 
daraus.  Wunderbar  ist  es  zu  sehen,  wie 
er  bei  dieser  Erweiterung  des  Formats  dem 
alten  Bestände  nichts  an  Wert  genommen  und 
das  Ganze  leicht  und  frei  gemacht  hat.  Auch  im 
Garten  hat  er  sich  mit  seiner  zweiten  Frau  dar- 
gestellt, so  wie  er  das  bei  der  Geißblattlaube 
getan  hatte.  Es  ist  das  jenes  unter  dem  Saal  VI 
Namen  der  Spaziergang  bekannte  Bild,  wo  er 
durch  die  Anlagen  mit  Frau  und  Kind  auf 
sein  Landgut,  den  sogenannten  Steen  zugeht. 
Diesesmal  genügt  es  ihm  nicht,  in  ein  paar 
Blüten  und  Zweigen  die  Situation  mehr  un- 
serem Bewußtsein  als  dem  Auge  klar  zu 
machen.  Er  zeigt  den  großen,  weiten  Garten. 

Die  Figuren  aber  sind,  wenn  auch  nicht  als 
eine  Art  von  Dreingabe,  doch  nicht  als  die 
Hauptsache  des  Bildes  aufgefaßt. 

Die  Landschaft  beginnt  ihn  jetztmehr  zu  inter- 
essieren als  in  seiner  frühen  Zeit,  und  so  hat  er 
auf  seinem  Sommersitz  noch  manche  Land- 
schaften gemalt,  von  denen  wir  die  mit  dem  Saal  VI 
Regenbogen  als  eines  der  berühmtesten  Stücke 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  10 
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besitzen.  Das  Bild  kommt  noch  ein  zweites 
Mal,  in  wesentlich  größerem  Format,  aber  in 
völlig  gleichem  Arrangement  vor.  Dieses 
Exemplar  befindet  sich  in  der  Wallace- 
kollektion  zu  London.  An  Frische  der  Aus- 
führung ist  das  Münchener  Bild  dem  andern 
überlegen,  dagegen  hat  es  nicht  die  groß- 
artige dekorative  Kraft.  Rubens  liebt  es,  in 
diesen  Landschaften  dem  Leben  der  Bauern 
nachzugehen.  Er  ist  am  Ende  seiner  Tätig- 
keit, nachdem  er  so  viele  Allegorien,  Mytho- 
logien, Geschichts-  und  Kirchenbilder  gemalt 
hatte,  endlich  beim  Genre  angelangt.  Es  hat 
lange  gedauert,  bis  er  alle  Fesseln  der  aka- 
demischen Erziehung  abstreifen  konnte,  und 
bis  er  zu  den  Aufgaben  kam,  die  dem  17.  Jahr- 
hundert speziell  eigen  waren,  aber  er  hat 
diesen  Weg  eben  doch  gefunden. 

Interessant  ist  es  dabei  zu  sehen,  was  er  aus 
der  Landschaft  holt.  Es  sind  nicht  die  festen 
Formen  des  Bodens;  denn  er  arbeitet  da  immer 
nach  einem  besonderen,  die  Landschaft  treppen- 
artig abstufenden  Schema.  Es  sind  auch  nicht 
die  Formen  der  lebenden  Wesen,  die  er  stu- 
diert; man  sehe  daraufhin  nur  die  ganz  un- 
denkbaren Rinder  auf  unserer  Landschaft  an. 
Aber  die  Farbenstimmung  hat  er  aus  der 
Natur  genommen.  Die  Ausgleichung  zwischen 
den  hellen  und  den  dunkeln  Massen  ist  das 
Thema  des  Bildes  und  darauf  gründet  die 
starke  Wirkung. 

Unsere  reiche  Rubenskollektion  enthält  na- 
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türlich  viele  Bildnisse,  glücklicherweise  verhält- 
nismäßig wenige  von  denen,  die  der  Meister 
in  offiziellem  Auftrag  schnell  und  mit  wenig 
Interesse  gemalt  hat,  und  für  die  bei  uns  das 
Porträt  Philipps  IV.  und  dessen  Frau  ein  Kab.  12 
nicht  erfreuliches  Beispiel  bieten.  Aber  aus 
der  Familie  und  dem  näheren  Bekannten- 
kreise des  Künstlers  besitzen  wir  manches 
hochbedeutende  Werk.  Von  diesen  seien 
hier  nur  das  noch  recht  früh  entstandene 
Bildnis  des  Dr.  Thulden  und  das  im  Jahre  Saal  VI 
1635  gemalte  Porträt  von  Dr.  Brant,  dem  Saal  VI 
Vater  von  Rubens’  erster  Frau,  erwähnt. 

Sie  sind  der  Typus  des  gesunden  flämischen 
Porträts  und  im  ganzen  Werk  des  Meisters 
durch  keine  anderen  männlichen  Bildnisse  über- 
troffen, nur  von  wenigen  erreicht.  Darum  kann 
man  vor  ihnen  sich  am  besten  über  die  Stellung 
von  Rubens  als  Porträtmaler  klar  werden. 

Sie  geben  nirgendswo  die  individuelle  Wahr- 
heit des  einzelnen  Teils.  Rubens  malt  auch 
beim  Bildnis  den  Kopf  und  die  Hand  so  wie 
er  es  gewohnt  ist:  aber  wenn  das  schon  der 
Fall  ist,  so  hat  er  auch  auf  eine  gewisse  all- 
gemeine Ähnlichkeit  gesehen.  Er  hat  nicht 
das  unmittelbare,  nur  auf  die  Darstellung  des 
tatsächlich  Vorhandenen  gegründete  Bildnis 
gewollt,  sondern  er  hat  auch  hier  stilisiert. 

Das  macht  ihre  Eigenart  aus.  Robust  und 
feierlich  zugleich  wie  seine  Helden,  nimmt 
er  die  Männer  im  Bildnis,  leuchtend  in 
üppiger  Schönheit  die  Frauen,  so  wie  er  sie 
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in  seinen  heroischen  Gemälden  darzustellen 
liebt.  Dieser  Charakter  der  unverwüstlichen 
Kraft  gibt  ihnen  etwas  stolzes,  und  so  sind 
gerade  die  Bildnisse  des  Dr.  Thulden  und 
des  Dr.  Brant,  jedes  in  seiner  Art,  glänzende 
Vertreter  des  pompösen  Barockporträtstils. 

Aus  Rubens  allerletzter  Zeit  haben  wir  nicht 
gar  viel;  es  kommen  hier  vor  allem  in  be- 
tracht das  sogenannte  Schäferidyll,  jenes  Bild, 
wo  er  sich  selbst  darstellt,  wie  er  als  Schäfer 
Saal  VI  seine  Gattin  im  Freien  zu  umarmen  trachtet. 
Die  Erfindung  ist  grandios.  Alles  was  schwül 
wirken  könnte,  wird  zu  frischester  Tatkraft, 
und  dem  entspricht  auch  die  prachtvolle 
Farbe,  die  er  besonders  für  das  Gewand  und 
den  Leib  der  schönen  Frau  gewählt  hat. 
Trotzdem  ist  — sei  es  durch  ungünstige  Er- 
haltung oder  dadurch,  daß  das  Bild  von 
Rubens  unvollendet  gelassen  und  erst  von 
fremder  Hand  fertiggestellt  wurde  — manches 
in  der  Zeichnung  der  Körper  und  vor  allem 
in  der  etwas  unklaren  farbigen  Behandlung 
der  Umgebung,  was  nicht  einwandfrei  zu 
Rubens  paßt.  Wie  viel  Schönes  auch  das 
Motiv  und  die  Farbenhaltung  bieten,  so  ist 
das  Bild  als  Ganzes  doch  ein  Rätsel. 

Noch  schwerer  ist  das  Problem  beim  Raub 
Saal  VI  der  Töchter  des  Leukippos;  denn  diese  höchst 
populäre  Komposition  lässt  sich  nicht  anders 
auffassen,  als  daß  sie  im  Kreise  von  Rubens 
entstanden  sein  muß,  und  doch  sind  in  der 
Zeichnung,  Modellierung,  der  Raumbehand- 
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lung  und  hauptsächlich  in  dem  sozusagen  ver- 
schossenen Kolorit  viele  Schwächen  zu  be- 
obachten, die  mit  Rubens  schwer  zu  ver- 
einigen. sind. 

Völlig  eigenhändig  ist  dagegen  der  bethle- 
hemitische  Kindermord,  der  unter  die  spätesten  Saal  VI 
Werke  des  Künstlers  gehört.  Hier  ist  zu- 
nächst das  Kolorit  durch  die  Art  bemerkens- 
wert, wie  Rubens  es  zu  einer  beinahe  ab- 
strakten Schönheit  steigert.  Die  Fülle  der 
vollen  Farben  gibt  dem  Ganzen  etwas  blumen- 
haft  reizvolles.  Man  wird  hier  in  so  später 
Zeit  noch  einmal  an  die  Technik  der  Quattro- 
centokünstler erinnert,  die  im  Kolorit  kaum 
etwas  edleres  hervorgebracht  haben.  Trotz 
dieser  Verwandtschaft,  die  zum  grossen  Teil 
auf  der  ungemein  gediegenen  Ausführung  be- 
ruht, ist  natürlich  das  Bild  rein  im  Stil  des 
17.  Jahrhunderts  gehalten.  Ein  prachtvoller, 
leichter  silberiger  Schein  geht  über  das  Bild 
und  nimmt  der  Szene  in  der  ästhetischen 
Wirkung  viel  von  dem  Grausigen,  das  Rubens 
nicht  nur  unbefangen,  sondern  mit  dem 
größten  Nachdruck  geschildert  hat.  Der 
Barock  liebte  diese  krassen  Stoffe.  Die  Mensch- 
heit war  damals  i’echt  abgehärtet,  und  es 
herrschte  durchweg  die  Freude  an  hoch- 
geschraubter Wirkung:  allerdings  liebte  man 
zu  gleicher  Zeit  auch  das  idyllisch  Ein- 
fache! Für  Rubens’  feurigen  Geist  war  solch 
ein  Thema  gerade  recht.  Er  setzt  wie  immer 
die  widerstrebenden  Kräfte  ins  Gleichgewicht. 
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Furchtbar  ist  die  Wut  der  Frauen,  die  mit 
den  schwachen  Waffen  ihres  Geschlechtes  den 
erzgerüsteten  Soldaten  einen  verzweifelten, 
schwer  überwindlichen  Widerstand  entgegen- 
stellen. Noch  furchtbarer  ist  der  Anblick  der 
ihrer  Sinne  im  hoffnungslosen  Jammer  be- 
raubten Mütter.  Trotzdem  wirkt  das  Bild  in 
der  leichten  Farbenbehandlung  beinahe  fest- 
lich; denn  recht  nachdrücklich  hat  Rubens 
jene  Partie  betont,  wo  die  Engel  des  Herrn 
durch  das  silberne  Gewölk  herniederschweben, 
um  der  Menschheit  anzukündigen,  daß  dieses 
blutige  Opfer  in  Verbindung  mit  dem  Er- 
lösungswerke Christi  stehe. 

Rubens  ist  bald,  nachdem  er  dieses  glanz- 
volle Gemälde  geschaffen  hatte,  an  der  Gicht 
gestorben,  die  ihm  die  letzten  Jahre  seines 
Lebens  schwer  genug  gemacht  hatte.  Als  er 
starb,  lebte  seine  Schule  ja  noch  fort,  aber 
man  darf  trotzdem  sagen,  daß  er  die  große 
Kunst  seines  Volkes  mit  ins  Grab  genommen 
hat.  Van  Dyck,  der  sein  bester  Schüler 
gewesen  war,  durfte  ihn  nur  um  ein  Jahr 
überleben.  Dieser  hat  aber  noch  bei  Rubens’ 
Lebzeiten  einen  Stil  vorbereitet,  der  erst  im 
18.  Jahrhundert  seine  volle  Blüte  erleben 
sollte,  allerdings  nicht  in  Belgien,  sondern 
in  England.  Das  ist  nun  die  historische  Be- 
deutung des  eleganten  Anthonis  van  Dyck, 
demgegenüber  es  heute  schwer  ist  einen  neu- 
tralen Standpunkt  zu  gewinnen.  Er  ist  nicht 
nur  der  Epigone  des  großen  Rubens,  sondern 
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Übergangsmeister  vom  kräftigen  Stil  des 
Barocks  zur  leichten  pikanten  Grazie  des 
Rokoko. 

Van.  Dyck  wird  selten  richtig  eingeschätzt. 

Wenn  ihn  die  einen  zu  hoch  erheben , so 
lassen  ihn  die  anderen  gar  zu  wenig  gelten. 

Er  war  ein  frühreifes,  vielleicht  verhängnis- 
voll frühreifes  Talent,  wie  wir  das  an  jenem  Saal  VII 
Jupiter  mit  der  Antiope  sehen  können,  der 
in  der  Pinakothek  aufbewahrt  wird  und  eine 
der  ersten  Arbeiten  des  Künstlers  sein  soll. 

Das  Bild  kommt  in  zwei  Varianten  vor.  Es 
zeigt  eine  außerordentliche  Leichtigkeit  des 
Schaffens,  die  Dyck  bei  Rubens  gelernt  hat 
und  die  seltsam  absticht  gegen  die  Strenge  in 
den  Werken  aus  Rubens’  früher  und  sogar 
noch  mittlerer  Zeit.  Die  allzu  früh  erlangte 
Meisterschaft  hat  ihn  niemals  ganz  die  echt 
künstlerische  Sicherheit  der  Technik  finden 
lassen.  Man  vergleiche  nur  die  Behandlung  des 
Stofflichen  bei  einem  noch  so  guten  Van  Dyck, 
vielleicht  die  Spitzen  auf  dem  doch  gewiß  Saal  VII 
sehr  feinen  Bilde  der  Frau  des  Bildhauers 
Colyn  de  Nole  mit  ähnlichen  Partien  auf 
Rubens’  Bildern  und  man  wird  sogleich  sehen, 
daß  Van  Dycks  Vortragsweise  wesentlich 
gröber  ist. 

Große  Frühreife  ist  häufig  nicht  sowohl 
das  Zeichen  von  selbständiger  Kraft  wie  von 
leichter  Aufnahmefähigkeit.  Das  trifft  auch 
bei  Van  Dyck  zu.  Er  ist  der  typische  Epigone 
mit  allen  Vorzügen  und  Schwächen,  die  man 
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mit  diesem  Wort  zu  verbinden  pflegt.  Er  hat 
sich  so  eng  an  Rubens  angeschlossen,  daß 
bei  manchen  Gemälden  noch  heute  keine 
rechte  Sicherheit  darüber  herrscht,  ob  sie  von 
dem  Lehrer  oder  dem  Schüler  herrühren. 

Van  Dyck  ist  wie  Rubens  in  jungen  Jahren 
nach  Italien  gegangen.  Dort  schloß  er 
sich  nun  auch  eng  an  Tizian  an,  und  seine 
besten  Werke  aus  dieser  Zeit  danken  ihre 
Bedeutung  hauptsächlich  dieser  innigen  Ver- 
bindung mit  Venezianer  Kunst.  Zeuge  dafür 
sind  in  unserer  Gallerie  die  berühmten  und 
in  ihrer  Art  auch  ausgezeichneten  Ma- 
SaalVII  donnen,  die  Ruhe  auf  der  Flucht  nach 
Saal  VII  Egypten  und  die  Mutter  Gottes  mit  Jesus 
und  dem  kleinen  Johannes.  Bei  diesem 
zweiten  Stück  geht  die  Anlehnung  so  weit, 
daß  der  Kopf  des  heiligen  Johannes  beinahe 
wie  ein  Plagiat  aus  Tizians  großer  Assunta 
in  Venedig  erscheint.  Wie  offenkundig  solche 
Abhängigkeit  auch  sein  mag,  so  hat  doch, 
wie  man  das  vor  allem  deutlich  an  der  kleinen 
Saal  VII schönen  Beweinung  Christi  sieht,  Van  Dyck 
seine  Vorbilder  mit  Geschmack  ausgewählt 
und  aus  den  fremden  Anregungen  ein  ein- 
drucksvolles und  einheitliches  Ganzes  gemacht. 
Immerhin  ist  es  wahr,  daß  Rubens  sich  nie 
so  sehr  wie  er  dem  fremden  Einfluß  hin- 
gegeben hat. 

Es  ist  hier  nicht  Raum  und  trotz  des 
reichen  Materials  auch  nicht  Gelegenheit,  einen 
Vergleich  zwischen  Rubens  und  Van  Dyck 
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durchzuführen,  aber  darauf  soll  doch  wenigstens 
hingewiesen  werden,  daß  der  Lehrer  dem  ele- 
ganten Schüler  gegenüber  geradezu  robust  er- 
scheint. . Bei  Van  Dyck  ist  das  Heroische 
nicht  mehr  zu  finden.  Bei  ihm  kommt  schon 
eine  weiche  gefühlsmäßige  Behandlung  der 
Stoffe,  die  bei  manchen  Bildern,  wie  dem 
Martyrium  des  Sebastian,  zur  Koketterie,  bei  Saal  VII 
anderen  zur  Sentimentalität  wird. 

Diese  zwei  Eigenschaften  sind  es  nun  auch, 
wodurch  die  Porträts  des  Van  Dyck  häufig 
so  großen  Eindruck  machen.  Die  ruhige  Ge- 
lassenheit des  Rubens  hat  hier  keine  Stätte 
mehr : die  Dargeslellten  wenden  sich  lebhaft 
an  den  Beschauer.  Sie  wollen  ihm  entweder 
imponieren  oder  ihm  durch  liebenswürdige 
Weichheit  schmeicheln.  Dieses  Streben,  den 
Porträtierten  auf  irgend  eine  Weise  interessant 
zu  machen,  führt  dazu,  daß  die  Bildnisse  des 
Van  Dyck  viel  mehr  Individualität  zu  haben 
scheinen,  als  die  des  Rubens.  In  der  Tat  wird 
aber  der  individuelle  Charakter  wohl  so  gut 
nicht  getroffen  sein,  wie  wir  unter  dem  Ein- 
druck der  effektvollen  Pose  annehmen;  denn 
weit  mehr  noch  als  Rubens  hat  Van  Dyck 
das  salonfähige  Repräsentationsbild  gepflegt. 

Von  diesem  Standpunkt  aus  wollen  seine 
Bilder  beurteilt  sein.  Es  ist  ihm  weniger 
darauf  angekommen,  den  Mann  oder  die  Frau, 
wie  sie  ihm  gerade  saßen,  in  ihrer  persön- 
lichen Eigenart  herb  herauszustellen,  als  dar- 
auf, daß  er  ihre  gesellschaftliche  Bedeutung 
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recht  imponierend  erkennen  lasse.  Dieses  Ziel 
hat  er  erreicht  und  zwar  so  gut,  daß  er  noch 
auf  Jahrhunderte  hinaus,  man  darf  sagen  bis 
auf  den  heutigen  Tag,  immer  wieder  Schule 
gemacht  hat. 

Wir  haben  der  geschichtlichen  Entwick- 
lung zu  lieb  Van  Dyck  unmittelbar  an  Rubens 
angeschlossen,  müssen  aber  doch  noch  zu 
anderen  Malern  zurückkehren,  die  wenig- 
stens in  ihren  guten  Werken  einen  älteren 
Stil  als  Van  Dyck  vertreten:  das  sind  Jacob 
Jordaens  und  Cornelis  de  Vos,  die  neben 
den  zwei  genannten  wohl  die  bedeutendsten 
Maler  Belgiens  gewesen  sind.  Jordaens  ist 
einige  Jahre  jünger  als  Rubens,  den  er  um 
ein  Beträchtliches  überlebt  hat.  Er  war  Schüler 
desselben  Adam  van  Noort,  von  dem  offenbar 
Rubens  sehr  viel  Wesentliches  gelernt  hat. 
So  kommt  es,  daß  er  mit  dem  großen  Haupt- 
maler Antwerpens  viel  Gemeinsames  hat.  In 
der  Wahl  der  Motive,  der  Modelle  und  in  der 
Technik  sind  beide  Künstler  nahe,  sogar  sehr 
nahe  verwandt:  aber  doch  sind  sie  durch  eine 
breite  Kluft  getrennt.  Jordaens  ist  über  Bravour 
in  der  Kunst  nicht  weit  hinausgekommen.  Er 
verfügt  über  eine  ganz  erstaunliche  Sicherheit 
und,  man  möchte  fast  sagen,  Faustfertigkeit, 
dazu  über  ein  joviales  Temperament,  das, 
mehr  derb  als  heiß,  ihn  zum  berufenen  Maler 
für  die  Freunde  eines  gewissen  populären  We- 
sens, manchmal  wohl  auch  Haut-goüts  machte. 
Ein  Vergleich  zwischen  ihm  und  Rubens  zeigt 
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klarer  als  irgend  ein  anderer  Versuch,  daß 
Rubens  eben  doch  nicht,  wie  man  so  oft 
sagte,  nur  ein  ganz  hervorragender  Techniker 
gewesea  ist,  sondern  daß  er  mit  feinsten, 
edelsten  künstlerischen  Instinkten  gearbeitet 
hat.  Diese  aber  fehlen  bei  Jordaens,  der  ihm 
gegenüber  eine  zwar  kerngesunde,  aber  fast 
grobschlächtige  Natur  gewesen  ist.  Wir  be- 
sitzen von  ihm  ein  berühmtes  Stück,  das  in 
häufigen  Varianten  — am  besten  wohl  in 
Kassel  — vorkommt:  die  Fabel  vom  Bauern,  Saal  V 
der  dem  frierenden  Waldteufel  sagt,  er  solle 
in  die  erstarrten  Hände  blasen,  damit  sie 
warm  werden  und  ihn  dann  wieder  auf  den 
Löffel  blasen  heißt,  damit  die  heiße  Suppe 
kalt  werde.  Das  war  so  recht  ein  Thema  für 
den  derben  Jordaens.  Da  konnte  er  auch  einem 
Bedürfnis  seines  Volkes  nachgeben,  das  bis 
auf  den  heutigen  Tag  ein  breites  Lachen  liebt, 
und  damit  bildet  er  nun  endlich  eine  sehr 
notwendige  Ergänzung  zu  dem  höfischen 
und  ungleich  feineren  Rubens.  Man  würde 
die  belgische  Kunst  nicht  kennen,  wenn  nicht 
die  prallen  Bilder  des  Jordaens  wären,  und 
nun  auch  begreift  man,  warum  Rubens  trotz 
all  seiner  sorgfältigen  Kultur  eben  doch  so 
geworden  ist  wie  wir  ihn  kennen. 

Bei  Jordaens  mag  man  auf  das  gleiche 
Problem  der  Raumbehandlung  achten,  das 
wir  schon  bei  Rubens  erwähnen  mußten.  Die 
Belgier,  die  nun  einmal  in  vieler  Hinsicht 
immer  wieder  auf  die  Bedürfnisse  eines  deko- 
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rativen  Stiles  achten  mußten,  sind  gern  an 
der  Oberfläche  der  Bildtafel  stehen  geblieben 
und  haben  eine  Modellierung  geliebt,  die 
weniger  in  die  Tiefe,  als  vielmehr  an  die 
Oberfläche  des  Bildes  geführt  hat.  Es  steckt 
etwas  von  Illusionsmalerei  in  dieser  fast  unmale- 
risch runden  Plastik,  und  sie  bildet  den  er- 
klärten Gegensatz  zu  der  feinen  Raumkunst 
der  holländischen  Malerei,  von  der  wir  später 
sprechen  müssen. 

Cornelis  de  Vos  ist  ein  bekannter  Porträtist 
von  außerordentlich  sauberer  Durchführung 
der  Details.  Ein  Hauptwerk  von  ihm  ist  die 
Saal  V Familie  Hutten  mit  den  berühmten  Kinder- 
bildnissen. Kein  anderer  der  belgischen  Maler 
wußte  so  scharf  in  Ähnlichkeit  und  Charak- 
terisierung zu  sein:  aber  trotzdem  hat  gerade 
das  Stück  in  der  Pinakothek  keine  rechte 
Überzeugungskraft.  Die  Farbe  ist  nicht  nur 
zu  bleich,  sondern  auch  zu  kalt.  So  fehlt  jene 
Wahrheit  in  der  Wiedergabe  des  Körperlichen, 
ohne  die  alles  sonstige  Geschick  in  letzter 
Linie  doch  nicht  zur  Wirkung  kommen  kann. 

Die  eigentliche  Intimität  hat  der  belgischen 
Kunst  im  17.  Jahi'hundert  gefehlt.  Das  große 
Historien-  und  Kirchenbild  absorbierte  die 
Hauptkraft  der  Künstler:  aber  ganz  und  gar 
konnten  auch  die  Belgier  sich  dem  Geschmack 
der  Zeit  nicht  widersetzen.  Wie  die  Kunstent- 
wicklung jederzeit  auf  dem  mehr  oder  weniger 
fein  ausbalanzierten  Gegensatz  grundverschie- 
dener, sogar  sich  widerstrebender  Tendenzen 
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beruht,  so  war  das  auch  im  Barock  der  Fall. 

Auf  Pracht  und  bedeutungsvolle  Geberde  war 
die  Zeit  gestellt;  sie  ist  ja  nicht  selten  bis  zum 
Übermaß  gekommen  und  hat  den  bombasti- 
schen Schwulst  nicht  verschmäht.  Dieselbe 
Zeit  hatte  jedoch  auch  ihre  ausgesprochene 
Freude  an  kleinen  einfachen  Bildchen  mit 
Szenen  aus  dem  Alltagsleben.  In  Belgien  w'ar 
es  David  T eniers  d.  J.,  der  diesem  Geschmack 
diente,  allerdings  nicht  ohne  sich  stets  dessen 
bewußt  zu  sein,  daß  er  mit  Rubens  in  engen 
persönlichen  Beziehungen  lebte  und  daß  er 
sein  Gevatter  war.  Die  herzliche  Naivität  fehlte 
ihm : aber  er  besaß  die  ganze  gründliche 

Schulung,  die  bei  den  Malern  seines  Landes 
traditionell  war.  Seine  Bilder  sind  stets  von 
ungemein  gediegener  Ausführung;  allerdings 
ist  die  Farbe  so  kalt  und  blinkend  und  die 
Formensprache  so  einförmig,  daß  ähnlich  wie 
bei  Cornelis  de  Vos  ein  rechtes  Leben  nicht  in 
seine  Bilder  kommt.  In  neuerer  Zeit  wird  er 
nicht  ohne  Grund  als  Landschafter  geschätzt. 

Es  sind  einfache,  klare  Veduten,  die  er  gibt. 

In  der  Pinakothek  kann  man  sie  nur  hie  und 
da  im  Hintergrund  der  Bilder  sehen,  so  bei 
dem  berühmten  Bauerntanz.  Kab.  15 

An  Landschaftsmalern  sind  die  Belgier  nicht 
so  reich  wie  die  Holländer;  aber  wir  besitzen 
doch  in  L.  deVadders  kleinem  Bildchen  Kab.  15 
und  in  der  berühmten  Serie  von  Werken  des  Saal  V 
Fr.  Millet  Arbeiten,  die  der  belgischen  Land-  und 
schafterei  auch  neben  Rubens  alle  Ehre  machen.  Kab.  16 
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Freilich  ist  es  hier  wie  bei  der  Figurenmalerei: 
eine  treue  Naturnachahmung  ist  nicht  beab- 
sichtigt. Dafür  tritt  die  Vorliebe  für  kunst- 
volle Komposition  und  für  poetische  Belebung, 
wie  das  eben  besonders  bei  Millet  der  Fall  ist. 

In  Holland  hat  die  Malerei  im  17.  Jahr- 
hundert auch  eine  neue  Blütezeit  erlebt  und 
rein  äußerlich  betrachtet,  sehen  ihre  Bilder 
den  belgischen  sehr  ähnlich.  So  hat  man 
lange  Zeit  keinen  weiteren  Unterschied  zwi- 
schen den  zwei  Schulen  gemacht  und  sie  im 
Sammelnamen  „niederländisch“  zusammen- 
gefaßt. Wir  unterscheiden  heute  mit  Recht 
viel  feiner.  Neben  der  belgischen  Malerei  mit 
den  lebhaften  festen,  fast  bunten  Farben, 
nimmt  sich  die  holländische  scheinbar  viel 
eintöniger  aus,  aber  sie  hält  uns  durch  ihre 
Wärme  und  durch  den  Reiz  der  Intimität  viel 
länger  fest.  Die  Holländer  waren  die  feineren 
Maler  und  sie  sind  auch  viel  weniger  äußer- 
lich. Große  dekorative  Arbeiten  waren  bei  ihnen 
selten  zu  vergeben.  Die  Jesuiten  konnten  dort 
keine  Kirchen  ausmalen  lassen , und  zum 
Schmuck  der  Paläste  wurde  die  Malerei  auchnur 
selten  im  großen  Stil  herangezogen.  Die  Hollän- 
der arbeiteten  mehr  für  das  Haus.  Bei  ihnen 
bildet  das  kleine,  zart  und  fein  durchgeführte 
Bild  die  Regel;  solche  Riesentafeln  dagegen, 
wie  sie  Rubens  häufig  malte,  sind  in  Holland 
die  Ausnahmen. 

Trotz  allem,  was  nun  die  beiden  Stämme 
auch  in  ihrer  Kunstauffassung  trennte,  so 
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haben  sie  sich  doch  in  den  allgemeinsten 
Zügen  gleichmäßig  entwickelt  und  fast  zur 
selben  Zeit,  wo  in  Rubens  den  Belgiern  ein 
neuer  Großmeister  entstand,  wurde  den  Hol- 
ländern . Franz  Hals  geboren,  der  neben 
Rembrandt  ihr  stärkster  Künstler  ist.  Gerade 
bei  diesem  höchst  selbständigen  und  im  guten 
Sinne  des  Wortes  originellen  Meister  zeigt 
sich  nun  die  Wahrheit  des  oben  aufgestellten 
Satzes,  daß  die  Blütezeit  der  Niederländer  erst 
gegen  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  fällt  und 
daß  also  die  Künstler,  die  wie  Rubens  noch 
eine  lange  Zeit  im  16.  Jahrhundert  gelebt 
hatten,  genau  betrachtet,  eigentlich  zu  früh 
geboren  waren.  Bei  Franz  Hals  kann  man 
doch  auch  keinen  Augenblick  an  der  unge- 
heuren Spannkraft  seiner  malerischen  Begabung 
zweifeln,  und  trotzdem  sind  seine  besten  Werke 
erst  entstanden,  als  er  im  vollen  Sinne  des 
Wortes  ein  alter  Mann  war.  Das  Beste,  was 
er  geschaffen  hat,  fällt  sogar  in  die  zweite 
Hälfte  des  17.  Jahrhunderts.  Auch  er  ist,  wie 
Rubens,  um  ein  Vierteljahrhundert  zu  früh 
geboren  worden  und  er  hat  eine  unverhältnis- 
mäßig lange  Zeit  damit  verbringen  müssen, 
um  die  aus  den  akademischen  Lehren  des 
16.  Jahrhunderts  gezogenen  Anschauungen  wie- 
der loszuwerden.  Er  hat  allerdings  auch  inner- 
halb dieser  alten  Vorstellungskreise  so  man- 
ches hochbedeutende  Werk  geschaffen,  das 
schon  vieles  von  der  echten  Natur  des  Meisters 
selbst  gibt:  aber  ganz  er  selbst  wurde  er  doch 
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erst  um  1650,  als  er  rund  siebzig  Jahre  alt 
war.  Die  Pinakothek  hat  erst  seit  kurzer  Zeit 
ein  Bild  seiner  Hand  aus  dieser  seiner  letzten 
Kab.10  und  besten  Zeit,  das  kleine  Porträt  des  Willem 
Croes.  In  einem  nur  scheinbar  skizzenhaften 
Vortrag  wird  mit  fast  überwältigender  An- 
schaulichkeit das  Bildnis  des  Mannes  ent- 
worfen, so  daß  Körper  und  Charakter  in  vollster 
Lebendigkeit  vor  uns  stehen.  Diese  Verbindung 
von  Ähnlichkeit  und  Charakteristik  ist  das 
Entscheidende  bei  Franz  Hals. 

Daher  ist  es  nun  wesentlich,  daß  die  von 
Hals  gemalten  Bildnisse  nicht  nur  offen- 
bar ganz  ausgezeichnete  Neuschöpfungen 
der  betreffenden  Persönlichkeiten  sind,  son- 
dern daß  sie  ebenso  deutlich  in  jedem  Strich 
und  in  ihrer  ganzen  Haltung  charakteristische 
Werke  des  großen  Haarlemer  Meisters  sind. 
Es  ist  schwer  zu  sagen,  was  bei  ihnen  schneller 
und  kräftiger  auffällt:  die  Individualität  des 
Porträtierten  oder  die  des  Malers.  Das  ist  nun 
eben  das  Geheimnis  der  künstlerischen  Natur- 
treue: die  Wahrheit  allein,  wie  sie  schließlich 
auch  die  Photographie  geben  kann , reicht 
nicht  aus,  um  ein  Kunstwerk  zu  machen.  Es 
kommt  darauf  an,  den  Eindruck  nachfühlen  zu 
lassen,  den  das  Objekt  auf  die  Persönlich- 
keit des  Künstlers  gemacht  hat. 

Franz  Hals  ist  lange  Zeit  wenig  berück- 
sichtigt worden,  besonders  Werke,  wie  das 
in  der  Pinakothek  befindliche,  waren  nicht 
nach  dem  Geschmack  des  Publikums.  Man 


Holländer 


161 


stieß  sich  daran,  daß  die  Oberfläche  des 
Bildes  nicht  glatt  und  einheitlich  war,  daß 
die  Pinselstriche  einzeln  und  breit  sichtbar 
sind.  Heute  denken  wir  mit  Recht  ganz  anders. 

Wir  sehen  nicht  mehr  sowohl  die  einzelnen 
Pinselstriche  als  vielmehr  den  wundervollen 
grauen  Ton,  auf  dem  das  Ganze  aufgebaut 
ist,  wir  sehen  die  Vielfältigkeit  der  Nuancen, 
so  z.  B.  die  Art,  wie  das  Schwarz  so  malerisch 
nach  dem  Licht  abgestuft  ist.  Wir  bewundern 
endlich  das  reiche  farbige  Leben,  obschon 
wir  doch  konstatieren  müssen,  daß  eigent- 
liche volle  Farbe  fast  gar  nicht  verwendet 
wurde. 

Dem  Franz  Hals  wurde  lange  Zeit  ein 
großes  Familienbildnis  zugeschrieben,  das  in 
der  Tat,  sowohl  was  das  Arrangement  wie  Saal  IV 
auch  die  Zeichnung  anlangt,  in  mancher  Hin- 
sicht eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  den 
Werken  des  Meisters  hat.  Es  trägt  aber  doch 
im  Wesentlichen  flämischen  Charakter.  Ent- 
scheidend ist  hier  wie  immer  bei  einem  Gemälde 
die  Art  der  Farbe.  Man  muß  sich  nur  einen 
Augenblick  im  großen  holländischen  Saal  der 
Pinakothek,  wo  das  Bild  hängt,  umsehen,  um 
den  Unterschied  im  Kolorit  zu  erfassen.  Bei 
diesem  angeblichen  Hals  ist  die  Farbe  blinkend 
und  kalt;  sie  hat  gar  nichts  von  der  zarten,  male- 
risch verschwimmenden  Weichheit  der  Hol- 
länder. So  hat  man  auch  schon  lange  das  Bild 
für  flämisch  genommen:  aber  keiner  der  bis 
jetzt  vorgeschlagenen  Namen  — auch  nicht  der 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  11 
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des  Cornelis  de  Vos  — hat  sich  aufrecht  halten 
lassen. 

Dieser  angebliche  Franz  Hals  ist  im  übrigen 
eine  gute  Arbeit.  Der  Maler  hat  im  Sinne 
des  17.  Jahxhunderts  die  Familie  zu  einer  trotz 
aller  Munterkeit  vornehm  repräsentierenden 
Gruppe  vereinigt.  Dabei  ist  es  von  Bedeutung, 
daß  er  mit  vielem  Geschick  zwischen  dem  ge- 
deckten Lichte  der  Halle  und  der  klaren  Be- 
leuchtung unterschieden  hat,  unter  der  wir 
die  im  Freien  spielenden  Kinder  sehen.  Diese 
Gruppe  hat  man,  wenigstens  was  die  Früchte 
betrifft,  dem  Franz  Snyders  zugeschrieben. 

Ein  sehr  geschmackvoller  und  gediegener 
SaalV  Schüler  des  Franz  Hals  war  Verspronck, 
der  bei  uns  mit  einem  weiblichen  Bildnis  gut 
vertreten  ist.  Die  Weichheit  und  Leuchtkraft 
der  Farben,  die  Zwanglosigkeit  und  Beredsam- 
keit der  Haltung  sind  echt  holländisch. 

Franz  Hals  ist  nicht  nur  Porträtist,  sondern 
auch  Genremaler  gewesen  und  hat  so  in  Haar- 
lem eine  Schule  von  Genremalern  heran- 
gezogen, die  entschieden  innerhalb  der  ge- 
samten Kunstgeschichte  einen  sehr  großen 
Rang  haben.  Der  beste  darunter  war  wohl 
Adrian  Brouwer,  den  wir  als  Künstler  zu 
den  Holländern  rechnen  müssen,  obschon  er 
von  geburtswegen  ein  Belgier  gewesen  zu  sein 
scheint  und  auch  eine  lange  Zeit  seines 
Lebens  in  Belgien  zugebracht  hat.  Brouwer 
ist  einer  der  populärsten  Künstler,  die  es 
überhaupt  gibt  und  zwar  nicht  nur  in  seinen 


Holländer 


163 


Werken,  sondern  auch  in  Hinsicht  auf  seine 
Persönlichkeit.  Es  werden  eine  Menge  Anek- 
doten über  ihn  erzählt,  die  ihn  zu  einer  Art 
von  verbummeltem  Genie  machen,  und  dafür 
wird  er  wohl  auch  von  manchem  ernsthaften 
Mann  noch  heute  gehalten.  Es  scheint  mir, 
daß  wir  darüber  gar  kein  Urteil  haben,  ob- 
schon wir  zuverlässig  über  Brouwers  un- 
geordnete Lebensweise  unterrichtet  sind.  Aber 
wie  sich  der  Künstler  in  ihm  mit  dem  Menschen 
auseinandergesetzt  hat,  das  wissen  wir  nicht. 
Jedenfalls  war  er  ein  höchst  aufmerksamer  und 
scharfer  Beobachter  und  ein  grundsolider 
Arbeiter.  Seine  Bilder,  die  zwar  meistens  von 
kleinem  Format  sind,  sind  auch  gar  nicht  so 
selten,  wie  man  noch  vor  nicht  langer  Zeit 
geglaubt  hat.  Sie  lassen  ihn,  wenn  auch 
nicht  als  einen  sehr  fleißigen,  doch  gewiß  als 
einen  tätigen  Mann  erkennen,  der  bei  der 
Arbeit  durchaus  ernsthaft  gewesen  ist,  wie 
drollig  oder  satirisch  auch  das  gerade  be- 
handelte Sujet  sein  mochte. 

Die  Pinakothek  besitzt  in  achtzehn  Bildern 
nicht  nur  die  umfangreichste,  sondern  auch 
die  beste  Brouwersammlung.  Es  sind  immer 
wieder  die  gleichen  inhaltlichen  Motive,  die 
er  behandelt:  Kneipszenen,  Raufereien  und 

die  schmerzhaften  Operationen  beim  Bader, 
der  die  Wunden  zunäht.  Aber  obwohl  das 
Gebiet,  aus  dem  Brouwer  seine  Stoffe  schöpft, 
wenig  abwechselungsreich  ist,  so  ist  doch 
jedes  einzelne  Werk  eine  Neuheit,  und  man 
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darf  beinahe  sagen  eine  Offenbarung.  Er  wie- 
derholt sich  nie,  weil  er  immer  wieder  einen 
neuen  Einfall  hat  und  gar  nie  aus  dem  Ge- 
dächtnis oder  nach  der  Schablone  malt.  Er 
hat,  wie  wir  genau  wissen,  unter  der  spani- 
schen Soldateska  gelebt,  zwar  als  Staatsge- 
fangener, aber  auch  zugleich  als  Maler  oder 
wenigstens  als  Zeichner.  Während  er  dann 
jedenfalls  bei  dem  berühmt  guten  Weine  der 
spanischen  Soldaten  saß,  mag  er  als  Mensch 
manches  unnötige  Glas  getrunken  haben,  aber 
als  Künstler  hat  er  diese  Zeit  zu  sehr  gewissen- 
haften Studien  verwendet. 

Diese  Studien  waren  wohl  nicht  nur  male- 
rischen, sondern  auch  physiognomischen  Pro- 
blemen gewidmet.  Seine  Zeit  liebte  die 
psychologischen  Pointen  und  hatte  eine  fast 
virtuose  Vorliebe  für  scharf  charakterisierte 
Darstellung.  Er  war  mit  dem  jugendlichen 
Moliere  gleichzeitig,  und  eine  gewisse  Ver- 
wandtschaft zwischen  diesen  beiden  Männern 
istkaumzu  verkennen.  So  schafft  er  jene  kleinen 
Kabinetstücke,  wo  er  menschliche  Freuden 
und  Schwächen  in  gleich  humorvoller  Weise 
schildei't.  Es  ist  ein  eigentümliches  Ding  um 
Brouwers  Satire.  Sie  ist  haarscharf,  aber  sie 
ist  nicht  rücksichtslos  und  sie  wird  uns  nie- 
mals abstoßen,  selbst  wenn  sie  eine  unbehag- 
liche Situation  recht  peinlich  genau  schildert. 
Er  kann  mit  Grimmelshausen  für  sich  in  An- 
spruch nehmen,  daß  er  die  Wahrheit  mit 
Lachen  gesagt  hat,  aber  eben  wie  dieser  nicht 
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eigentlich  mit  der  Absicht,  ein  herzliches 
Lachen  zu  erwecken.  Freilich  moralisierende 
Tendenzen  lagen  dem  niederländischen  Sitten- 
maler ganz  fern;  denn  was  ihn  doch  in  erster 
Linie  gefesselt  hat,  das  war  die  bunte  Welt 
der  Farben  und  die  krause  Linie  in  den  ver- 
wetterten,  verlumpten  und  verkommenen  Ge- 
stalten, die  er  so  gern  gemalt  hat. 

Wie  Brouwers  Entwicklung  vor  sich  ge- 
gangen ist,  wissen  wir  nicht.  Wir  können 
aus  dem  mehr  oder  minder  hohen  Grade  der 
Freiheit  in  der  Technik  wohl  manche  Bilder 
früher,  andere  wieder  später  anseizen,  aber 
einen  sicheren  Beweis  dafür,  daß  das  eine 
Gemälde  früh,  das  andere  spät  sein  muß, 
können  wir  nicht  liefern. 

Brouwers  Verdienst  wird  wohl  am  leich- 
testen zu  erkennen  sein,  wenn  man  ihn  mit 
David  Teniers  vergleicht,  der  ihn  so  unge- 
niert nachgeahmt  hat.  Teniers  ist  der  reine 
Belgier  geblieben.  Seine  Farbe  ist  es  vor  al- 
lem, an  der  man  ihn  sogleich  von  Brouwer 
unterscheiden  kann;  denn  Teniers  hat  ein 
kaltes,  gleißendes,  sehr  festes  Kolorit,  während 
Brouwers  Farben  voll  echten  malerischen 
Glanzes,  warm  und  weich  sind.  Dabei  ist  ein 
Umstand  nicht  zu  übersehen.  Teniers  konnte  es 
nicht  unterlassen,  Brouwers  Sujets  wenigstens 
in  Äußerlichkeiten  zu  verfeinern.  Seine  Bauern 
haben  immer  ganz  neue  Geräte:  die  Töpfe 
sind  noch  nie  benutzt,  die  Pfannen  spiegel- 
blank und  die  Röcke  sauber  gebürstet.  Das 
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gibt  es  bei  Brouwer  nicht,  und  trotzdem  sind 
es  seine  Bilder,  die  den  wundervollen  Schmelz 
besitzen,  und  die  so  rein  und  delikat  in  der 
Farbe  sind. 

Brouwer  ist  ungemein  beweglich  und  ist 
viel  mannigfaltiger  als  man  wohl  gewöhnlich 
glaubt.  Seine  Typen  erkennt  man  ja  freilich 
sofort  als  sein  Eigentum;  aber  sie  bleiben  sich 
doch  nicht  gleich,  und  auch  die  Situationen, 
in  denen  sie  sich  befinden,  sind  immer  wieder 
anders.  Ein  Bild  von  Brouwer  macht 
dem  Beschauer  gewissermaßen  eine  doppelte 
Freude:  einmal,  wenn  man  aus  der  Ferne 
darauf  zugeht  und  nur  die  feine  Harmonie 
der  Farbe  sieht,  dann  aber,  wenn  man  es 
in  der  Nähe  betrachtet  und  entdeckt,  daß 
dieses  schöne  Stück  Malerei  auch  noch  einen 
höchst  amüsanten  Inhalt  hat. 

Obschon  Belgier  von  Geburt,  ist  Brouwer 
doch  ein  echter  holländischer  Sittenmaler 
geworden,  der  sich  vielleicht  nur  durch  die 
Freude  an  der  ganz  scharf  zugespitzten  Pointe 
als  der  Sohn  eines  Volkes  erweist,  das  von 
den  benachbarten  Franzosen  die  Sprache  und 
die  Freude  am  knappen  Ausdruck  übernommen 
hatte.  Welches  Thema  immer  auch  Brouwer 
behandeln  mag,  so  geht  er  — falls  das  im 
Sujet  liegt  — jederzeit  auf  den  dramatischen 
Konflikt  aus.  Er  schildert  aber  nur  die  gegen- 
wärtige Situation  und  zwingt  uns  nie,  die 
folgende  uns  auch  noch  vorzustellen.  Er  ist 
viel  zu  sehr  Maler,  als  daß  er  uns  verlocken 
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möchte,  aus  der  gegebenen  Vorstellung  in 
eine  andere  überzugehen.  So  fruchtbar  in 
geistiger  Beziehung  seine  Charakteristik  ist, 
so  legt  .er  als  bildender  Künstler  doch  allen 
Wert  darauf,  daß  er  unser  Auge  an  der  Bild- 
tafel festhalte  und  es  nicht  weiterschweifen 
lasse.  So  bezeichnend  dafür  fast  alle  unsere 
Bilder  in  der  Pinakothek  auch  sind,  so  sieht 
man  das  doch  vielleicht  am  besten  an  den 
Darstellungen  von  Raufereien  und  Operationen. 

Da  ist  ein  kleines  Bild,  das  ein  paar  Bauern  Kab.  16 
heim  Streit  zeigt.  Noch  eben  sind  sie  ein- 
trächtig an  einem  als  Tisch  dienenden  leeren 
Faß  gesessen.  Nun  aber  hat  sie  der  Zorn 
übermannt,  und  der  eine  versetzt  dem  Zech- 
genossen  mit  der  Faust  einen  schweren  Schlag 
auf  den  Schädel.  Man  sieht  den  Getroffenen 
taumeln,  das  Faß  fällt  auch  um,  aber  die 
zornige  Freude  des  Siegers,  der  seine  Faust 
im  Bewußtsein,  richtig  gezielt  und  gut  ge- 
troffen zu  haben,  auf  dem  Kopf  des  anderen 
liegen  läßt,  bringt  das  Ganze  ins  Gleich- 
gewicht. Oder  wenn  der  Dorfbarbier  mit 
der  spitzen  Sonde  dem  Kranken  in  den  Fuß  Kab.  15 
fährt,  so  gibt  Brouwer  wohl  das  Beängstigende 
und  Irritierende  des  Vorganges,  so  daß  auch 
dem  Beschauer  sich  die  Nerven  zusammen- 
ziehen wie  die  des  Patienten:  aber  indem  er  die 
Handlung  auf  diesen  unheimlichen  Punkt 
führt,  hält  er  uns  auch  hier  fest.  Darin  liegt 
nun  auch  die  außerordentliche  Drastik  seiner 
Auffassung.  Wenn  die  Falschspieler  ihren  Kab.  16 
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tölpelhaften  Kameraden  begaunern,  so  reißt 
uns  Brouwer  in  die  Spannung  des  gefähr- 
lichen Momentes  so  hinein,  daß  eine  Auf- 
lösung gar  nicht  möglich,  auch  nicht  nötig 
ist.  Man  muß  sich  nicht  besinnen,  was  vor- 
geht oder  noch  kommen  wird ; denn  es  liegt 
ja  alles  ganz  klar  vor  uns.  Bei  dem  Bilde 
der  Falschspieler  ist  endlich  die  Subtilität  von 
Brouwers  Kunst  vielleicht  am  besten  zu  sehen. 
Die  Sprache  der  Augen  in  den  verwegenen 
Gesichtern  hat  eine  nicht  zu  überlreffende 
Beredsamkeit,  und  doch  sind  die  Augen  ge- 
wissermaßen nur  mit  einem  Tupfen  angegeben: 
aber  wie  unendlich  sicher  ist  nun  eben  dieser 
Tupfen  hingesetzt. 

Brouwer  ist  trotz  des  Vorstehenden  nicht 
der  Maler  beschaulicher  Situationen.  Er  stellt 
dazu  das  Ganze  viel  zu  sehr  auf  einen  eng 
begrenzten  Moment  ein.  Er  muß  eine  scharfe 
Intelligenz  gewesen  sein  und  so  wendet  er 
sich  auch  mehr  an  den  Verstand  als  an  die 
Phantasie  des  Beschauers.  Gerade  wie  bei 
uns  im  19.  Jahrhundert  Wilhelm  Busch,  ist 
er  ein  Künstler,  der  stets  das  Lachen  auf  die 
geistreichste  Art  zu  entfesseln  weiß,  ist  aber 
nicht  eigentlich  ein  Vertreter  des  Humors. 
Alte  Berichte  schildern  ihn  als  einen  Cyniker 
und  die  neuere  Forschung  legt  viel  Wert 
darauf,  daß  er  offenbar  ein  Mann  von  litera- 
rischen Interessen  gewesen  ist:  so  sieht  man 
aus  seinen  Bildern,  daß  er  an  den  Szenen, 
die  ihm  den  Stoff  für  seine  Bilder  lieferten, 
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nicht  gerade  ein  harmloses  Vergnügen  hatte. 
Er  hat  sie  doch  wohl  nur  als  Künstler  be- 
obachtet und  als  Mensch  mag  er,  selbst  wenn 
es  wahr,  ist,  daß  er  ein  sehr  lockei’es  Leben 
geführt  hat,  doch  wohl  eine  mehr  satirische 
als  herzliche  Freude  an  dem  sehr  materiellen 
Treiben  gehabt  haben. 

Werke  wie  die  Falschspieler  sind  von  solcher 
Vollkommenheit  und  Vollendung  der  Ausfüh- 
rung, die  Serie  der  fünf  Sinne,  zu  denen  der 
Geiger  und  der  Raucher  gehören,  sind  von  sol- 
chem Geschmack  der  Farbe,  und  alle  Bilder 
unserer  Brouwerkollektion  sind  von  solch  fein 
abgewogener  Komposition,  daß  man  sie  nicht 
anders  als  die  späten  Glieder  einer  langen 
Kette  von  Arbeiten  ansehen  kann.  Brouwer 
muß  viel  gemalt  haben,  ehe  er  zu  so  ausge- 
glichenem Geschmack  und  zu  so  sicherer  Tech- 
nik kam. 

Es  ist  schade,  daß  Brouwers  Bilder,  zufolge 
der  früher  über  ihn  herrschenden  Ansicht, 
die  ihn  als  Belgier  betrachtete,  unter  die  der 
flämischen  Künstler  gehängt  sind.  Sie  würden 
sich  unter  holländischen  Gemälden  viel  besser 
ausnehmen  und  von  diesem  Milieu  aus  wert- 
volle Erklärung  erhalten. 

So  wäre  es  vor  allem  interessant,  ihn,  ge- 
rade weil  er  in  der  Pinakothek  so  zahlreich 
vertreten  ist,  unmittelbar  mit  Adrian  van 
Ostade  vergleichen  zu  können,  der  ebenso 
wie  er  ein  Schüler  von  Franz  Hals  gewesen  ist. 
Die  Sujets  sind  bei  beiden  Künstlern  häufig 
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die  gleichen,  doch  ist  die  Auffassung  grund- 
verschieden. Wenn  Brouwer  scharf,  schneidig 
und  aggressiv  ist,  so  hleibt  Ostade  meistens 
idyllisch.  Den  Zornmut  von  Brouwer  kennt 
er  nicht.  Statt  der  üblen  Kämpfe  schildert 
er  die  nicht  sehr  ernstgemeinten  Balgereien 
und  lieber  noch  malt  er  die  Bauern  und 
alten  Leute,  wie  sie  behaglich  bei  einem  Topf 
Bier  und  einer  Pfeife  im  Wirtshaus  oder  in 
einer  Gartenlaube  sitzen.  Adrian  van  Ostade 
war  ein  vornehmer  Kavalier,  und  so  hatten 
seine  Bilder  nicht  selten  etwas  Abgeklärtes, 
das  viel  Vei’wandtschaft  mit  philosophischer 
Lebensweisheit  hat.  Die  Pinakothek  besitzt 
Kab.  9 ein  schönes  Beispiel  dafür  in  dem  Kneipen- 
stück, wo  rechts  im  Vordergrund  ein  ziem- 
lich abgerissener  Trinker  sitzt.  Seine  Kleider 
scheinen  keinen  ganzen  Fleck  mehr  zu  haben, 
die  Ferse  und  die  Zehen  sehen  aus  dem 
Strumpfe,  und  doch  blickt  er  mit  einem  an 
Verachtung  grenzenden  Gleichmut  auf  die 
übrige  Gesellschaft.  Es  liegt  viel  gute  Be- 
obachtung in  diesem  verkannten  Dorfgenie. 

Ostade  hat  ganz  andere  Farben  als  Brouwer. 
Er  liebt  eine  reiche  Mischung  heller  Töne, 
nicht  selten  steigert  er  das  Kolorit  bis  zu 
einer  blumigen  Schönheit  und  trotzdem  hält 
er  das  Ganze  in  seiner  besten  Zeit  durch 
einen  sehr  kräftigen  Goldton  zusammen.  Be- 
merkenswert ist  der  Unterschied  in  der  tech- 
nischen Behandlung  gegenüber  Brouwer,  von 
dem  man  doch  sagt,  daß  er  im  Trunk  und 
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ungeordneten  Leben  verkommen  sei.  In  der 
Tat  ist  Brouwers  Technik  nicht  nur  viel 
klarer  und  sauberer  als  die  des  Ostade,  son- 
dern er.  geht  in  seinen  besten  Bildern  wesent- 
lich weiter.  In  künstlerischer  Hinsicht  muß  man 
Brouwer  doch  wohl  als  den  fleißigei'en  er- 
klären, obschon  er  nicht  annähernd  so  viel 
produziert  hat  wie  Ostade. 

Enger  als  mit  Ostade  wird  man  wohl  mit 
Bi'ouwer  den  Leydener  Sittenmaler  Jan 
Steen  zusammenstellen  können,  und  auch 
dieser  ist  wieder  grundverschieden  von  ihm. 
Die  Reichhaltigkeit  der  künstlerischen  Kultur 
von  Holland  im  17.  Jahrhundert  wird  viel- 
leicht durch  nichts  so  deutlich  illustriert,  wie 
dadurch,  daß  alle  diese  Künstler  auf  dem 
gleichen  Gebiete  tätig  gewesen  sind  und  trotz- 
dem sich  so  ganz  verschieden  entwickelt 
haben.  Jan  Steen  liebt  wie  Brouwer  die 
scharf  charakterisierende  Darstellung  des  bäu- 
erlichen und  kleinbürgerlichen  Lebens:  aber 
seine  Charakteristik,  die  auch  mit  klarem  un- 
bestechlichen Blick  den  inneren  Kern  des 
Motivs  enthüllt,  ist  doch  ungleich  liebens- 
würdiger. Jan  Steen  hat  ein  sehr  reiches  Stoff- 
gebiet und  wenn  auch  seine  künstlerische  Art 
überall  im  wesentlichen  die  gleiche  ist,  so 
hat  er  sich  doch  an  den  verschiedensten  Mo- 
tiven versucht.  Er  ist  kein  Spezialist  gewesen. 
Er  hat  das  Leben  der  eleganten  Welt  mit 
derselben  Verve  geschildert  wie  das  Treiben 
in  den  wüsten  Kneipen,  er  versucht  sich  auf 
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religiösem  Gebiet  mit  Geschick  und  gibt  dann 
wieder  harmlose  Genrebilder  mit  höchstem 
Reiz.  Alles  in  allem  war  er  ein  lachender 
Philosoph,  vor  dessen  Auge  jedes  Ereignis 
und  jede  Situation  den  Charakter  von  mehr 
oder  weniger  freier  Heiterkeit  gewann.  Was 
er  Liebes  und  Schönes  sah,  das  schilderte  er 
mit  herzlicher  Freude,  und  wenn  er  etwas  Un- 
feines sah,  dann  ließ  er  sich  die  Laune  dadurch 
nicht  verderben,  sondern  als  ein  echter  Welt- 
weiser wies  er  lächelnd  mit  dem  Finger  dar- 
auf hin,  zeigte  an  den  üblen  Folgen  die  Un- 
zweckmäßigkeit, nicht  etwa  die  Verwerflich- 
keit der  Laster.  So  hat  er  immer  ein  scharfes 
Wort  bereit,  aber  nie  ein  herbes,  und  wenn 
er  auch  nicht  weniger  drastisch  als  Brouwer 
ist,  so  sagt  er  doch  seine  Meinung  mit  Humor 
und  Wärme. 

Die  Pinakothek  besitzt  zwei  Bilder  von 
Kab.  10  ihm.  Das  eine  stellt  eine  Schlägerei  in 
einer  Bauernkneipe , das  andere  den  Be- 
Kab.  9 such  des  Arztes  bei  einer  kranken  Frau 
dar,  deren  Schwäche  weniger  durch  Medi- 
zinen, als  durch  die  Nähe  des  Geliebten  zu 
heilen  wäre.  Man  sieht  deutlich,  daß  hier  ein 
ganz  anderer  Stil  am  Werk  ist  als  bei  Brouwer, 
der  der  Zeitgenosse  von  Rubens  war.  Jan 
Steen  gehört  doch  wesentlich  der  vollen 
Mitte  des  17.  Jahrhunderts  an.  Die  Freude 
an  Prunk  war  ja  dem  ganzen  Jahrhundert 
eigen,  aber  nach  1650  bedeutet  dieses  Wort 
etwas  anderes  als  vorher.  Noch  ist  alles 
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weich,  aber  nicht  mehr  lastend  und  wuchtig. 

Es  wird  alles  zügiger.  So  hat  denn  auch 
Jan  Steen  gern  die  großen  saalartigen  Inte- 
rieurs gemalt,  wie  bei  der  Ärztevisite  und 
auch  die  Bauernschlägerei  geht  nicht  in  einer 
kleinen  Spelunke,  sondern  in  einem  Raum  von 
sehr  großen  Dimensionen  vor  sich.  Dem  ent- 
spricht es  nun,  daß  Jan  Steen,  nicht 
mehr  die  volle  Farbe  der  früheren  Zeit,  son- 
dern eine  hauptsächlich  auf  Glanz , fast 
möchte  ich  sagen  auf  gleißenden  Glanz  ge- 
stellte Farbe  hat.  Er  gehört  schon  einer  Rich- 
tung an,  die  weniger  mehr  die  Erscheinung 
auf  ihre  natürliche  Wirkung  hin  studiert,  als 
vielmehr  die  literarisch  bedeutungsvolle  Form 
herausarbeitet.  Aber  hierin  liegt  ja  gerade 
seine  Stärke. 

Malerischer  als  Jan  Steen,  wenn  auch 
nicht  so  geistreich,  war  Gerard  Terborch, 
der  ebenfalls  der  Schule  von  Haarlem  angehört, 
und  von  dem  die  Pinakothek  ein  Hauptwerk 
neben  einem  anderen,  weniger  bedeutenden 
Stück  besitzt.  Sein  Knabe  mit  dem  Hund  ist  Kab.  9 
eines  der  berühmtesten  Genrebilder  der  ge- 
samten holländischen  Schule.  Es  ist  von 
seltenem  Reiz  in  der  Haltung  der  grauen, 
wundervoll  tonigen  Farbe  und  in  der  stillen 
behaglichen  Stimmung.  Die  künstlerische  Ge- 
schlossenheit des  Arrangements  gibt  dem 
kleinen  Bildchen  ein  Gleichgewicht,  das  man 
stilvoll  nennen  muß  und  das  gerade  bei  Genre- 
bildern nicht  leicht  zu  finden  ist.  Terborch 
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hat  sich  auch  als  Porträtist  einen  guten  Namen 
gemacht.  Seine  Bildnisse  sind  gewöhnlich  in 
ganzer  Figur,  aber  in  kleinem  Format  gehalten. 
Sie  bekommen  dadurch,  in  anbetracht  ihrer 
ungemein  delikaten,  wenn  auch  nicht  gerade 
abwechselungsreichen  Ausführung  einen  Zug 
von  sehr  eleganter  Liebenswürdigkeit.  Außer- 
ordentlich geschmackvoll  ist  die  Art,  wie  die 
meistens  schwarz  gekleideten  Figuren  vor  den 
olivfarbenen  Hintergrund  gestellt  werden,  der 
so  weit  gehalten  ist,  daß  er,  ohne  einen  be- 
stimmten Raum  zu  zeigen  oder  auch  nur  an- 
zudeuten, doch  den  Eindruck  einer  gewissen 
Weiträumigkeit  erweckt.  Man  will  hierin 
einen  Einfluß  vonVelazquez  erkennen.  Früher 
schrieb  man  dem  Terborch  auch  eine  Kneip- 
szene  zu,  die  aber  durch  eine  alte  Auktions- 
nachricht und  die  Ergebnisse  der  neueren 
Saal  IV  Forschung  als  eine  Arbeit  des  Michael 
Sweerts  gesichert  ist.  Das  interessante, 
wohl  etwas  überschätzte  Stück  war  ein  Lieb- 
lingsbild von  Wilhelm  Leibi,  der  den  feinen 
grauen  Ton  und  den  diskreten  Schimmer  der 
Farbe  sehr  geliebt  hat.  Zur  Haarlemer  Schule 
gehört  endlich  Philips  Wouverman,  der 
Soldaten-  und  Landschaftsmaler,  der  inner- 
halb der  gesamten  niederländischen  Malerei 
eine  der  elegantesten  Erscheinungen  gewesen  ist. 

Eine  gewisse  Ähnlichkeit,  die  sich  aller- 
dings mehr  auf  die  Wahl  der  Motive  als  auf 
die  Technik  bezieht,  verbindet  die  Genre- 
bilder des  Terborch  mit  denen  des  Gabriel 
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Metsu.  Auch  dieser  gehört  wie  Jan  Steen 
schon  jener  späteren  Richtung  an,  die  den 
fast  polierten  Glanz  der  Farbe  pflegt.  Die 
Pinakothek  besitzt  von  ihm  ein  Hauptstück, 
das  Fest  des  Bohnenkönigs,  das  freilich  nicht  Kab.  7 
ganz  der  allgemein  bekannten  Art  des  Künst- 
lers entspricht.  Diese  wird  vielmehr  vertreten 
durch  die  kleine  anmutige  Darstellung  einer  Kab.  9 
Köchin  am  Fenster. 

In  der  spanischen  Abteilung  hängt  unter 
dem  Namen  Antonio  Pereda  das  Bildnis  Saal  IV 
eines  rotgekleideten  Offiziers.  Dieses  ist  nun 
gewiß  nicht  spanisch,  wird  von  W.  Schmidt 
für  flämisch  gehalten,  ist  aber  wohl  hollän- 
disch und  steht  einem  Porträt  im  Louvre  sehr 
nahe,  das  dort  als  Werk  des  Metsu  bezeich- 
net ist. 

Metsu  war  ein  Leydener  Maler  und  hängt 
enge  mit  den  dortigen  Feinmalern  zusammen, 
von  denen  wir  später  zu  reden  haben.  Hier 
sei  aber  zunächst  von  jenem  Künstler  die 
Rede,  der  Leydens  und  zugleich  Hollands 
größter  Maler  gewesen  ist:  von  Rembrandt 
van  Ryn. 

Die  Pinakotkek  ist  im  Verhältnis  zu  den 
meisten  großen  nordischen  Gallerien  an  Werken 
von  Rembrandt  ziemlich  arm.  Aber  fast  alles, 
was  sie  von  ihm  besitzt,  hat  besonderen 
künstlerischen  und  kunsthistorischen  Wert. 

Insofern  ist  unsere  Kollektion  doch  sehr 
belangvoll.  Zunächst  haben  wir  die  große 
heilige  Familie  aus  dem  Jahre  1631,  die  ver-  Saal  IV 
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mutlich  das  erste  Bild  ist,  das  Rembrandt  in 
lebensgroßem  Maßstab  gemalt  hat.  Vorher 
hat  er,  wie  es  scheint,  ausschließlich  kleines 
Format  für  seine  Gemälde  gewählt,  oder  wenn 
er  ja  einmal  eine  größere  Tafel  nahm,  so 
hielt  er  doch  die  Figuren  recht  klein.  Seine 
Natur  war  auch  ganz  darauf  eingerichtet, 
sich  liebevoll  in  die  feinste  Detailarbeit  zu 
versenken;  er  hat  ja  fast  bis  an  sein  Lebens- 
ende immer  wieder  solche  Feinarbeit  geleistet. 
Aber  es  war  schließlich  nur  ein  Teil  seines 
Wesens,  dem  damit  Genüge  geschehen  konnte: 
im  übrigen  war  Rembrandt  ähnlich  wie 
Rubens  darauf  gestellt,  daß  er  sich  nur  im 
großen  Format  ausleben  konnte.  Er  ist 
nicht  vergebens  der  Maler  der  Nachtwache.  Als 
er  nun  zum  erstenmal  ein  Bild  mit  lebens- 
großen Figuren  malte,  da  scheint  ihm  die  Auf- 
gabe nicht  so  ganz  leicht  gefallen  zu  sein.  Man 
sieht  es  unserem  Bilde  an,  daß  Rembrandt  die 
Gesetze  des  großen  Stiles  noch  nicht  kannte. 
Die  Gruppe  paßt  nicht  recht  gut  in  den  Raum, 
und  die  Figuren  lassen  im  Vergleich  zu  denen 
von  seinen  Kleinfigurenbildern  der  Frühzeit 
die  Haltung  des  Modells  erkennen.  Auch  ist 
die  Belebung  der  Einzelteile  nicht  so  reich, 
wie  das  bei  Rembrandt  sonst  der  Fall  ist. 
Er  hat  das  Gleichgewicht  für  dieses  große 
Format  nicht  ganz  gut  getroffen.  Aber  eine 
von  jeher  viel  bewunderte  Partie  zeigt  ihn 
doch  bereits  auf  diesem  Bild  als  den  ganz 
großen  Maler.  Das  ist  das  wundervoll  ge- 
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malte  Jesuskind.  Man  darf  getrost  sagen,  daß 
dieses  Kind  zu  den  allerschönsten  gehört,  die 
jemals  gemalt  worden  sind,  und  doch  hat 
Rembrandt  kein  schönes  Vorbild  gewählt. 
Es  ist  ein  ganz  gewöhnliches  rothaariges 
Menschenkind,  weit  entfernt  von  allem  „Süßen“ 
und  „Entzückendschönen“.  An  Stelle  des  mehr 
oder  weniger  direkt  vom  antiken  Putto  ab- 
geleiteten Jesus  der  italienischen  Renaissance 
gibt  Rembrandt  nach  nordischer  Weise  einen 
jungen  Knaben,  und  er  scheut  sich  nicht,  den 
Säugling  ohne  alle  idealisierende  Zutat  zu 
malen.  Darin  liegt  nun  aber  nicht  nur  das 
Verdienst,  sondern  auch  die  hohe  Schönheit 
seiner  Dai'stellung.  Die  Ruhe  des  Schlafes 
ist  in  dem  von  der  Mühe  des  Trinkens  leicht 
geröteten  Antlitz  des  Kindes  mit  wunderbarer 
Liebe  wiedergegeben.  Es  gibt  ja  kaum  einen 
Anblick,  der  so  poetisch  und  bestrickend  ist, 
als  der  eines  schlafenden  kleinen  Kindes.  Das 
hat  Rembrandt  gesehen  und  in  herrlicher  Treue 
dargestellt.  Wenn  irgendwo,  so  sieht  man 
hier,  daß  es  keine  höhere  Poesie  gibt,  als  die, 
welche  von  der  scharfen  Naturwahrheit  geleitet 
wird.  Man  mag  aber  den  friedlichen  und  zufrie- 
denen Ausdruck  des  Kindes  noch  so  sehr  be- 
wundern, so  ist  doch  die  Realistik  der  Malerei 
insofern  ganz  erstaunlich,  als  keine  Formen 
so  schwer  festzuhalten  sind,  als  die  eines 
Kindes,  dessen  Züge  noch  so  unentwickelt 
und  veränderlich  sind.  All  das  hat  Rem- 
brandt mit  der  Ausführlichkeit  eines  Fein- 
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malers  geschildert  und  doch  arbeitet  er  bereits 
im  großen  zusammenfassenden  Stil.  Man  achte 
nur  darauf,  wie  sicher  und  warm  das  Kind  in 
dem  Pelz  ruht,  und  wie  dieser  mit  dem  Kind 
als  eine  einheitliche  Größe  gesehen  ist.  In 
alter  Zeit  haben  die  Künstler  in  solchen 
Fällen  das  Kind  genau  von  der  Umhüllung 
geschieden.  Davon  ist  bei  Rembrandt  keine 
Rede  mehr.  Er  sieht  die  beiden  als  eine  zu- 
sammengehörige Masse,  die  sich  als  Ganzes 
von  der  Gestalt  der  Madonna  löst,  und  er 
macht  das  auch  noch  recht  deutlich  durch 
die  sorgliche  Art,  wie  die  Mutter  die  Hände 
auf  den  Pelz  legt.  Welch  großartige  Hände 
sind  nun  das!  Schön  sind  sie  freilich  nicht, 
aber  wie  empfindungsvoll  sind  sie;  mit  wel- 
chem Geschmack  sind  sie  durchaus  für  die 
Aufgabe  gemacht,  die  sie  gerade  zu  erfüllen 
haben.  Die  eine  soll  den  Pelz  fest  an  das 
schlafende  Kind  drücken,  damit  es  warm 
habe,  aber  sie  soll  nicht  pressen  und  quet- 
schen. Die  andere  soll  die  kleinen  Füßchen 
halten,  damit  das  Kind  nicht  durch  eine  un- 
vorhergesehene Bewegung  aus  der  glatten 
Umhüllung  rutscht;  aber  sie  darf  nicht  mehr 
Kraft  aufbieten,  als  um  eben  das  Rutschen 
zu  verhüten,  und  sie  darf  sich  nicht  mit 
Gewalt  entgegenstemmen.  Diese  einander  wi- 
dersprechenden Momente,  die  sich  in  dem 
Begriff  Behutsamkeit  vereinigen,  hat  Rem- 
brandt mit  unnachahmlicher  Kunst  alle  be- 
rücksichtigt und  hat  das  gewiß  instinktiv 
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getan , als  ein  großzügiger  Beobachter  der 
Natur. 

So  ist  dieses  Bild,  obschon  es  in  manchen 
Einzelheiten  davon  spricht,  daß  der  junge 
Künstler  nicht  geringe  Schwierigkeiten  beim 
Bewältigen  der  großen  Fläche  fand,  doch 
schon  Zeuge  von  seiner  ungewöhnlichen  Be- 
gabung für  den  hohen  Stil. 

Das  nächste  Gemälde  ist  eine  Kostümstudie  Saal  IV 
aus  dem  Jahre  1633  von  einer  bei  dem  ein- 
fachen Charakter  des  Motivs  doppelt  über- 
raschenden Gewalt  der  Ausführung  und  Auf- 
fassung. Diese  Mischung  von  Einfachheit 
und  Wucht  ist  für  Rembrandt  charakteristisch; 
denn  als  ein  selbständiger  und  im  besten 
Sinne  des  Wortes  origineller  Geist  liebte  er 
es  nicht,  das  Alltägliche  auf  die  landesübliche 
Art  zu  sagen.  Er  wählte  keine  anderen  Stoffe 
als  seine  Zeitgenossen  und  suchte  in  der  Regel 
die  schlichtesten  Motive:  aber  was  er  aus  ihnen 
macht,  das  ist  voll  der  rassigsten  Kraft  oder 
voll  der  feinsten  Empfindung.  Darum  wächst 
bei  ihm  das  Kostümbild  weit  über  die  Grenze 
einer  bloßen  Studie  hinaus.  Es  wird  die  tem- 
peramentvolle Vei'körperung  eines  mächtigen 
Orientalen,  und  wenn  nicht  manche  Einzel- 
heiten dagegen  sprächen,  würde  man  denken, 
daß  Rembrandt  sich  den  in  seinem  Zorn  so 
furchtbaren  König  Saul  in  dieser  Erscheinung 
dachte. 

Zwei  Jahre  danach  entstand  ein  Werk,  das 
Opfer  Abrahams,  auf  das  Rembrandt  stolz  Saal  IV 
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gewesen  zu  sein  scheint,  und  das  er  von 
seinen  Schülern  kopieren  ließ,  wohl  nicht  nur 
des  Handels  wegen,  sondern  auch,  damit  sie 
ihre  Hand  übten.  Die  erste  Version  ist  in 
der  Eremitage  von  Petersburg,  die  nächste,  die 
ein  Jahr  später  entstanden  ist,  1636,  befindet 
sich  in  der  Pinakothek.  Früher  galt  die 
Münchner  als  eine  Arbeit  des  Ferdinand  Bol; 
jetzt  aber  wird  sie  dem  Rembrandt  — wenn  auch 
nicht  einstimmig  — zugeschrieben,  weil  sich 
ganz  unten  am  Rand  die  Bemerkung  fand,  der 
große  Meister  selbst  habe  sie  verändert  und  über- 
malt. Obschon  nun  dieser  Vermerk  uns  sagt,  daß 
wir  wenigstens  in  manchen  Partien  hier  Rem- 
brandts  eigenhändige  Ai’beit  vor  uns  haben, 
sind  gerade  in  der  letzten  Zeit  wieder  Zweifel 
laut  geworden,  ob  die  Münchner  Version  ihm 
zugeschrieben  werden  dürfe.  Am  einfachsten 
belehrt  uns  hierüber  der  Vergleich  mit  dem 
Petersburger  Stück.  Dieses  weist  in  der  Ge- 
stalt des  Engels,  im  Kopf  des  Abraham  und 
in  dem  Verhältnis  der  Figuren  zur  Landschaft 
so  große  Unterschiede  auf,  daß  man  trotz  der 
Teile,  die  auf  beiden  Tafelxx  gleichmäßig  be- 
handelt sind,  diese  nicht  mehr  unter  dem  Ver- 
hältnis von  Original  zu  Kopie  betrachten 
darf.  Der  Hauptunterschied  betrifft  wohl 
den  Umstand,  daß  auf  dem  Petersburger  Bild 
der  Engel  gewissermaßen  von  der  Seite  her 
in  die  Szene  hineinfliegt,  während  er  auf  dem 
Münchner  aus  der  Tiefe  kommt,  so  daß  hier 
die  Komposition  wesentlich  besser  geschlossen 
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ist.  Sonderbar  ist  es  nun  allerdings,  daß  ge- 
rade der  Kopf  des  Engels  so  wenig  gut  und 
fest  gemalt  ist.  Wie  immer  es  sich  nun  auch 
mit  der  Eigenhändigkeit  bei  der  Ausführung 
der  Münchner  Tafel  verhalten  mag,  so  ist  es 
eine  Tatsache,  daß  an  sich  sie  die  bessere 
Komposition  enthält. 

Abgesehen  davon,  daß  uns  das  Opfer  Abra- 
hams in  zwei  verschiedenen  Fassungen  vor- 
liegt, darf  es  als  ein  besonders  gutes  biblisches 
Bild  des  Meisters  gelten.  Die  Aufgabe  war 
sehr  schwer,  und  gerade  in  der  Barockzeit 
war  sie  nicht  leicht  zu  behandeln,  ohne  daß 
der  inhumane  Geist  des  Menschenopfers  in 
dem  gegebenen  Fall  sich  recht  kraß  offenbare. 
Rembrandt  ist  ein  Barockmaler  und  diese  Zeit 
liebte  wohl  einerseits  das  Gemütliche  und 
Idyllische,  aber  andererseits  hatte  sie  ihre 
Freude  am  lauten  Pathos,  an  der  Theatralik 
und  sozusagen  am  Sensationellen.  Wie  nahe 
lag  da  die  Gefahr,  daß  Rembrandt  den  alten 
Vater,  der  sein  eigenes  und  einziges  Kind 
töten  soll,  entweder  zu  rührselig  oder  gar 
zu  gewalttätig  auffaßte.  Aber  dieser  selten 
klai'e  Geist  sah  die  vielverschlungenen  Pro- 
bleme in  guter  Ordnung  und  wählte  eine  Dar- 
stellung, die  ihm  erlaubt,  das  Gräßliche  des 
Opfers  ganz  unverhohlen  zu  zeigen  und  doch 
genug  versöhnende  Motive  aus  der  biblischen 
Erzählung  selbst  beizubringen , so  daß  der 
Graus  der  Szene  sich  in  künstlerische  Harmo- 
nie auflösen  konnte.  Der  alte  Mann  drückt 
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dem  geliebten  Kind  mit  scheinbar  brutaler 
Hand  das  Gesicht  zurück,  um  mit  dem  scharfen 
Dolchmesser  den  schönen  Hals  auf  einen 
Schlag  zu  durchschneiden.  Aber  diese  Be- 
wegung der  Hand  ist  doch  auch  im  tiefsten 
Sinn  mitleidsvoll:  sie  verdeckt  dem  Vater  das 
Antlitz  seines  Sohnes  und  erspart  es  ihm,  das 
angstvolle  und  brechende  Auge  zu  sehen.  So 
ist  das  eben  bei  Rembrandt:  wenn  er  einmal 
anscheinend  recht  grob  und  hart  ist,  so  liegt 
immer  eine  besonders  feine,  nicht  selten  zarte, 
jedenfalls  aber  völlig  richtige  Anschauung  vor, 
die  dem  jeweiligen  Motiv  bis  auf  den  Grund 
geht. 

Rein  künstlerisch  gesprochen  hat  der  große 
Maler  auch  alle  Rücksicht  darauf  genommen, 
daß  das  Bild  als  Ganzes  die  Härten  des  Sujets 
nicht  als  Hauptfaktoren  wirken  lasse.  Der 
wundervoll  modellierte  und  im  strahlenden 
Lichte  so  weich  und  schön  erscheinende 
Leib  des  Isaak  gibt  dem  Gemälde  eine  fast 
freudige  Helligkeit,  die  das  Auge  immer  wieder 
anlockt.  Bewundernswert  ist  besonders  die 
Behandlung  des  Oberleibs,  den  Rembrandt 
im  hellsten  Licht  gehalten  hat,  so  hell,  daß 
die  Formen  beinahe  aufgelöst  werden  mußten. 
— Trotzdem  hat  er  eine  schier  unglaubliche 
Steigerung  in  den  hell  und  heller  werdenden 
Partien  eintreten  lassen,  so  daß  die  Formen  in 
ihrem  ganzen  Reichtum  herauskommen.  Man 
vergleiche  diesen  herrlichen  Akt  mit  den  Kün- 
SaallV  steleien  der  Lichtführung  von  Honthorsts 
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Bildern,  die  im  gleichen  Saal  hängen  und  man 
wird  die  Energie  und  künstlerische  Größe 
von  Rembrandts  Wahrheitsliebe  erkennen. 

Außer  diesen  Werken  besitzt  die  Pina- 
kothek noch  den  zwischen  1633  und  1639 
für  den  Statthalter  der  Niederlande , den 
Prinzen  Friedrich  Heinrich  gemalten  Passions-  Kab.  8 
zyklus,  zu  dem  später  noch  die  aus  dem 
Jahre  1646  stammende  Anbetung  der  Hirten  Kab.  8 
kam.  Rembrandts  Entwicklung  während  des 
für  ihn  so  sehr  wichtigen  Jahrzehnts  wird  an 
diesem  Zyklus  ungemein  schön  veranschau- 
licht. Er  hatte  stets  mit  dem  gleichen  Format 
und  mit  den  gleichen  äußeren  Bedingungen 
zu  rechnen,  bewegte  sich  auch  inhaltlich  hier 
immer  im  gleichen  Vorstellungskreis  und  doch 
sind  diese  fünf,  beziehungsweise  sechs  Bilder 
grundverschieden  voneinander.  Besonders  groß 
ist  der  Unterschied  zwischen  dem  Anfang  der 
Serie,  der  Kreuzabnahme,  und  dem  Schluß- 
bild, der  noch  später  dazu  gekommenen  An- 
betung der  Hirten. 

Die  Kreuzabnahme  ist  wohl  eine  großartige 
Komposition,  die  trotz  des  sehr  bescheidenen 
Umfangs  den  Vergleich  mit  dem  wesentlich 
größeren  Werke  des  Rubens  in  der  Ant- 
werpener  Kathedrale  aushalten  kann  und  auch 
ausgehalten  hat.  Das  Helldunkel  spielt  hier 
bereits  eine  namhafte  Rolle,  um  im  Wege 
des  Kontrastes  die  Hauptgruppe  und  inner- 
halb dieser  die  Hauptperson  in  jedem  Sinn 
des  Wortes  in  ein  kräftiges  Licht  zu  stellen. 
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Gegenüber  den  Gesetzen  der  Malerei  früherer 
Zeiten  wird  hier  weniger  als  jemals  im  15.  und 
16.  Jahrhundert  mit  Elementen  gerechnet,  die 
nicht  rein  malerisch  sind.  Das  ist  nun  des- 
wegen so  interessant,  weil  Rembrandt  in  vielen 
Äußerlichkeiten  sich  streng  an  die  alte  be- 
währte Tradition  gehalten  hat.  Er  bleibt  bei 
der  Anordnung,  daß  die  Männer  auf  Leitern 
stehen,  und  daß  einer  aus  ihnen  von  der 
Verschränkung  der  Kreuzesarme  das  Tuch 
herabläßt,  in  dem  der  Leichnam  niedergleitet. 
Aber  eben  weil  das  ikonographisch  festgelegte 
Schema  im  allgemeinen  noch  respektiert  ist, 
zeigt  sich  Rembrandts  Originalität  um  so 
lebendiger.  Er  hat  alles  in  den  Tiefenstil 
der  Helldunkelmalerei  übersetzt.  Das  Flächen- 
hafte der  Malerei  vom  16.  Jahrhundert,  die 
geometrische  Ausgleichung  der  Gruppen  und 
das  Heroische  der  Auffassung,  das  auch  bei 
Rubens  noch  herrscht,  sie  sind  verschwunden 
und  haben  einer  höchst  überzeugenden  Un- 
mittelbarkeit Platz  gemacht.  Das  ist  die  echte 
Realistik  des  17.  Jahrhunderts  auch  im  reli- 
giösen Bild  und  ist  in  seiner  drastischen 
Wirkung  auch  bereits  ganz  echter  Rembrandt. 
Gestalten  wie  der  zuschauende  Mann  im 
weiten  Mantel  und  dem  Turban  sind  sein 
geistiges  Eigentum  und  in  solcher  urwüchsigen 
Kraft  nur  bei  ihm  denkbar. 

Im  selben  Jahre  entstand  auch  die  Kreuz- 
aufrichtung, die  etwas  farbiger,  aber  sonst  im 
gleichen  Stil  gehalten  ist.  Im  Bereich  der 
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Passionserzählung  geht  sie  der  Kreuzabnahme 
voran,  es  scheint  aber  fast,  daß  sie  etwas 
später  entstanden  ist;  denn  sie  ist  in  der  Be- 
handlung der  Massen  etwas  lockerer,  doch 
kann  man  solche  Fragen  heute  nicht  genau 
beantworten,  und  sie  sind  auch  für  das  Ver- 
hältnis dieser  beiden  Bilder  zu  den  übrigen 
der  Serie  belanglos.  Sie  beide  zeigen  noch 
durchaus  den  Frühstil  Rembrandts.  Wenn 
auch  schon  in  Amsterdam  gemalt,  haben  sie 
noch  viel  vom  Charakter  seiner  Leydener  Pe- 
riode, vor  allem  in  der  festen,  zu  runden 
Modellierung  der  Formen,  die  übermäßig 
plastisch  wirken  und  die  trotz  scheinbarer 
Völligkeit  doch  — im  Verhältnis  zu  Rem- 
brandts späterer  Arbeit!  — etwas  leer  sind. 

Ganz  anders  präsentiert  sich  die  wunder- 
schöne Himmelfahrt  Christi,  die  doch  nur 
drei  Jahre  später  gemalt  wurde.  Die  Farbe 
tritt  viel  stärker,  fast  blumig  hervor  und  die 
ganze  Bildfläche  ist  frei  und  malerisch  aus- 
gefüllt, so  daß  das  Ensemble  gewissermaßen 
größer  erscheint,  obschon  doch  das  Format 
das  gleiche  geblieben  ist.  Das  Helldunkel  ist 
nun  auch  nicht  mehr  so  stark  benutzt,  um 
Kontraste  herauszuarbeiten,  sondern  es  wirkt 
milder,  ausgleichender  und  hält  die  Kompo- 
sition wesentlich  besser  zusammen.  Die  frühere 
allzugroße  Festigkeit  ist  gewichen:  alles  ist 
leicht  und  Christus  schwebt  auf  der  von  den 
Engeln  getragenen  Wolke  siegreich  und  frei 
empor.  Wunderbar  ist  das  Gleichgewicht, 
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mit  dem  Rembrandt  einerseits  das  Aufsteigen 
charakterisiert  und  andererseits  doch  darauf 
Rücksicht  nimmt,  daß  Christus  aufrecht  und 
sicher  auf  der  Wolkenbasis  steht.  An  sich 
ist  nun  diese  Behandlung  der  Wolken  im 
rein  natürlichen  Sinn  unwahrscheinlich  und 
eine  Konzession  an  die  hergebrachte  Art;  aber 
Rembrandt  durfte  das  damals  noch  tun. 

Die  endgültige  Befreiung  von  alter  Art 
haben  wir  dann  in  den  zwei  Bildern  von 
Kab.8  1639  vor  Augen,  in  der  Grablegung  und  in 
der  Auferstehung  Christi.  Die  Lichtwirkung 
geht  jetzt  noch  konsequenter  als  früher  in 
die  Tiefe  und  ist  sozusagen  spielend  geworden. 
Wenn  auf  der  Kreuzabnahme  das  Licht  die 
Aufgabe  hat,  die  Hauptteile  recht  scharf  heraus- 
zuheben, so  ist  damit  allerdings  ein  großer 
Effekt  erreicht,  aber  doch  auf  Kosten  der 
Wahrheit.  Die  Natur  des  Lichtes  ist  un- 
gebunden, und  es  fällt  überall  hin,  wo  ihm 
eben  nichts  im  Wege  steht.  Es  gleitet  spielend 
hin  und  her.  Hierauf  hat  der  junge  Rem- 
brandt noch  keine  Rücksicht  genommen,  wie 
das  die  Frühzeit  des  17.  Jahrhunderts  in  Er- 
innerung an  alte  akademische  Rezepte  über- 
haupt nicht  getan  hat.  Aber  jetzt  benutzt  er 
diese  Eigenschaft  des  Lichtes  und  erzielt  da- 
mit zugleich  eine  wesentlich  größere  Raum- 
wirkung. Hierauf  beruht  nun  auch  die  un- 
endlich freie  Bewegung,  die  besonders  drastisch 
in  der  Auferstehung  Christi  ist.  Der  Sinn 
des  großen  Künstlers  hat  von  jeher  das  Un- 
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gestüme  gern  gestaltet,  und  so  ist  die  Art, 
wie  der  Engel  die  Grabplatte  aufreißt  und  die 
Wächter  teils  von  ihr  herunterwirft,  teils 
durch  sie  zur  Seite  schleudert,  ebenso  be- 
zeichnend für  ihn,  wie  die  ergreifende  Fried- 
lichkeit auf  Christi  Antlitz,  der  zwar,  vom 
Lichte  des  wiedei'kehrenden  Lebens  umflossen, 
bereits  nach  der  Sarkophagwand  greift,  um 
sich  an  ihr  aufzurichten,  aber  noch  halb  un- 
bewußt in  den  Banden  des  Todes  zu  liegen 
scheint. 

Einen  außeroi’dentlichen  Fortschritt  in  der 
Führung  des  Helldunkels  zeigt  die  Grablegung. 
Gewöhnlich  nehmen  die  Besucher  der  Pina- 
kothek die  Kreuzabnahme  für  das  best  be- 
leuchtete Stück  in  dieser  Serie,  und  darum 
sei  hier  ausdrücklich  gerade  vor  diesem  Bilde 
dazu  aufgefordert,  die  Steigerung  in  der  Licht- 
wirkung bei  den  späteren  Bildern  mit  der 
kalkigen,  schneidenden  Behandlung  auf  der 
Kx-euzabnahme  zu  vex'gleichexx.  Auf  dem 
frühen  Bild  ist  keine  Helligkeit  und  keine 
Duxxhsichtigkeit,  während  bei  der  Grablegung 
alles  im  intensivsten  Glanze  strahlt.  Dabei 
liegt  eine  merkwürdige  Mischung  von  Natüi*- 
lichkeit  und  Konstruktion  vor.  Ganz  abgesehen 
davon,  daß  diese  spätex’e  Lichtbehandlung 
dux'ch  die  prachtvolle  Schönheit,  die  sie  den 
Farben  vexdeiht,  etwas  Poetisches  und  Über- 
irdisches  in  das  Bild  bx'ingt,  ist  auch  die  Art, 
wie  alles  Leuchten  von  der  Hauptfigur  aus- 
geht, sicherlich  nicht  als  naturtreu  aufzufassen 
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und  von  Rembrandt  auch  nicht  dafür  aus- 
gegeben worden : aber  trotzdem  ist  das 

Schwankende  und  Huschende  so  weit  von 
der  früher  üblichen  Art  der  Lichtbehandlung 
entfernt,  daß  wir  eben  doch  von  einer  An- 
näherung an  Naturtreue  reden  dürfen. 

Das  Glanzstück  der  Münchner  Passions- 
Kab.  8 bilder  ist  aber  die  Anbetung  vom  Jahre  1646, 
die  leider  nicht  ganz  klar  sichtbar  ist,  ob- 
schon sie  im  Ganzen  gut  erhalten  ist.  Rem- 
brandt hatte  schon  eine  Reihe  seiner  größten 
Meisterwerke,  darunter  auch  die  Nachtwache, 
vollendet,  als  er  dieses  Bild  malte.  Gerade 
die  Zeit  um  1645  war  in  seinem  Schaffen 
durch  eine  hinreißende  Kraft  der  Stimmungs- 
malerei besonders  gesegnet.  Wenn  Rembrandt, 
der  ja  als  echter  Barockmaler  bald  die  stärkste 
Drastik,  bald  die  holdeste  Schlichtheit  pflegte, 
früher  doch  vorzugsweise  mit  wuchtigen,  über- 
raschenden Effekten  gearbeitet  hat,  so  hat  er 
in  dieser  Zeit  mit  besonderer  Vorliebe  Stoffe 
behandelt,  wo  er  vielleicht  die  größte  Innig- 
keit geben  konnte,  die  sich  in  der  gesamten 
germanischen  Kunst  überhaupt  findet.  In  der 
Tat  ist  die  Inbrunst,  mit  der  die  Hirten 
das  ihnen  unfaßbare  Wunder  hinnehmen 
und  verehren,  geradezu  erschütternd.  Die 
Reinheit  der  Empfindung  läßt  sich  mit  den 
adeligsten  Werken  des  Fra  Angelico  ver- 
gleichen. Mit  dieser  Steigerung  zu  den  höch- 
sten Sphären  poetischer  Vorstellungskraft 
ging  nun  aber  eine  ebenso  kühne  Weiter- 
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bildung  der  speziell  malerischen  Tätigkeit 
Hand  in  Hand.  Das  ist  das  wahrhaft  Künst- 
lerische und  Geniale  in  Reinbrandt,  daß  er 
sich  in  die  entferntesten  Regionen  der  Phan- 
tasie und  sogar  der  Phantastik  wagen  durfte, 
aber  niemals  den  Kontakt  mit  der  Wirklich- 
keit und  den  speziellen  Interessen  seiner 
Technik  verloren  hat.  So  bedeutet  nun  die 
Grablegung  auch  einen  ungeheuren  malerischen 
Fortschritt.  Seine  Farbe  hatte  früher  oft  ent- 
weder etwas  unbestimmtes,  oder  aber  sie  war 
zu  blumig,  jetzt  hält  er  sich  zwischen  beiden 
Extremen:  er  ordnet  die  voll  entwickelten 

Farben  doch  einem  gemeinsamen  Ton  unter, 
in  dem  die  ganze  Komposition  gewissermaßen 
zu  schwimmen  scheint.  Man  kann  ja  bei 
Rembrandt  niemals  von  echter  Raumkunst 
sprechen.  Er  schafft  Tiefenwirkungen  von 
höchst  verblüffender  Wirkung,  weiß  Kirchen- 
hallen und  Säle  von  freiester  Weite  zu  geben, 
hat  aber  trotzdem  nie  den  Raum  in  jener 
klaren  Distanzierung  behandelt,  die  seine  Nach- 
folger und  dann  die  Künstler  des  19.  Jahr- 
hunderts angestrebt,  auch  teilweise  erreicht 
haben.  Er  begnügt  sich  damit,  die  Figuren 
so  darzustellen,  daß  man  sie  nicht  mehr 
wie  in  alter  Zeit  als  abstrakte  Größen  sieht; 
man  spürt,  daß  um  sie  herum  irgend  ein 
Fluidum  ist.  Aber  was  das  ist,  kann  nicht 
gesagt  werden.  Jedenfalls  ist  es  nicht  Luft, 
und  es  gibt  nun  den  Figuren  jenes  traum- 
hafte Leben  auch  des  Körpers,  das  sie  trotz 
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ihrer  sonstigen  Realistik  in  das  Reich  des 
rein  Künstlerischen,  das  nur  der  Phantasie 
zugänglich  ist,  erhebt. 

Damit  hängt  nun  ein  weiterer  Umstand  zu- 
sammen: diese  Anbetung  ist  in  einer  fast 

skizzierenden  Art  gemalt,  aber  es  ist  ein  höchst 
lohnender  Vergleich,  sie  gerade  daraufhin  mit 
der  viel  geschlossener  gemalten,  scheinbar 
viel  weiter  ausgeführten  Kreuzabnahme  zu  ver- 
gleichen, die  daneben  hängt.  Man  wird  leicht 
sehen,  wie  viel  mehr  dem  Auge,  aber  auch 
der  geistigen  Vorstellung  das  spätere  Bild  gibt. 

Rembrandt  hatte  viele  Schüler  und  Nach- 
ahmer. Einer  der  ihm  in  Äußerlichkeiten  und 
durch  kopistenmäßiges  Nachahmen  sehr  nahe 
kam,  war  Ferdinand  Bol,  von  dem  die  Pi- 
Saal  VI  nakothek  unter  anderem  auch  zwei  Porträts 
im  Format  des  Brustbildes  besitzt.  Sie  galten 
früher  als  Werke  von  Rembrandt  selbst,  sind 
aber  in  der  Modellierung  und  Farbe  viel  zu 
dünn  und  flach  für  ihn ; dagegen  haben  sie 
im  Arrangement  sich  eng  und  mit  vielem  Ge- 
schick an  die  Kompositionsweise  von  Rem- 
brandts  um  1640  entstandenen  Bildnissen  an- 
geschlossen. Auch  die  religiösen  Bilder  von 
De  Wet  und  De  Porter  zeigen  sehr  glück- 
liche Beeinflussung  durch  Rembrandt:  ein  be- 
Kab.  8 sonders  feines  Stück  ist  hier  De  Wets  Vertrei- 
bung der  Hagar.  Auffallend  und  wahrhaft 
tragisch  ist  es,  daß  Rembrandt  späterhin  von 
manchem  seiner  besten  Schüler  verlassen 
wurde,  und  daß  sie  sich,  als  der  Geschmack 
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der  Zeit  sich  von  ihrem  Meister  abwendete, 
anderen  Richtungen  anschlossen.  Hier  kommt 
im  Bereich  der  Pinakothek  besonders  jener 
Nicolaus  Maes  in  Betracht,  der  in  seiner  SaalV 
Frühzeit  so  schöne  Genrebilder  im  Stile  seines 
Lehrers  zu  malen  verstand  und  sich  dann 
als  Porträtist  dem  — man  darf  es  jetzt  un- 
geniert sagen  — falschen  französischen  Ge- 
schmack ergeben  hat.  Zeuge  dafür  sind  seine 
alamodisch  aufgedonnerten  Porträts,  die  in 
mehr  als  einer  Beziehung  den  Untergang  der 
Schule  bedeuten. 

Nicht  von  Rembrandt  abhängig,  aber  ohne 
ihn  nicht  denkbar,  ist  der  berühmte  Interieur- 
und  Lichtmaler  Pieter  de  Hooch,  von  dem 
die  Pinakothek  ein  schönes  Stück  besitzt.  Es 
wird  zwar  in  der  letzten  Zeit  immer  wieder 
dem  Janssens  zugeschrieben,  hat  aber  so  viel 
kräftige  Lichtwirkung,  daß  es  wohl  von  Pieter 
de  Hooch  selbst  gemalt  sein  wird. 

Endlich  hat  ein  in  technischer  Hinsicht 
ungewöhnlich  interessanter  Künstler  Rem- 
brandts  Tradition  nicht  nur  in  das  18.  Jahr- 
hundertunmittelbar weitergeführt,  sondern  sie 
auch  noch  weiter  entwickelt.  Das  ist  Aart 
van  Geldern.  Seine  große  Judenbraut  in  Saal  IV 
der  Pinakothek  ist  farbig  eines  der  merkwür- 
digsten Bilder  unserer  holländischen  Abteilung. 

Das  ist  nicht  mehr  die  alte  Gleichmäßigkeit 
in  Ton  und  Lokalfarbe  von  der  früheren  Zeit, 
sondern  in  offenkundiger  Weiterbildung  von 
Rembrandts  letzter  Lehre  eine  Zerlegung 


192 


Holländer 


des  Kolorits,  die  ohne  modern  zu  sein,  doch 
eine  Annäherung  an  unsere  heutige  Far- 
benauffassung bedeutet.  Wenn  auch  die  Be- 
handlung der  Formen  etwas  korrekt  und 
gleichgültig  ist,  so  darf  man  sich  um  so  mehr 
an  dem  lebendigen  Kolorit  freuen,  das  ge- 
wissermaßen über  das  Bild  herunterrieselt. 
Ein  besonderes  Prachtstück  ist  der  helleuch- 
tende Brautschleier,  der  so  reich  abgestuft  ist. 
Dazu  kommt  noch  die  bei  alten  Meistern 
ganz  ungewöhnlich  frei  disponierte  Raumanord- 
nung. Die  Hintergrundspartie,  die  gegen  den 
massiv  körperlichen  Vordergrund  so  frei  hin- 
ausgeschoben ist,  geht  in  dieser  malerischen 
Distanzierung  weit  über  das  in  Holland  Lan- 
desübliche hinaus.  In  Aart  van  Geldern  hätte 
der  Malerei  ein  außerordentlicher  Meister  er- 
stehen können,  wenn  er  sein  erstaunliches 
technisches  Raffinement  in  echt  künstlei'ischer 
Weise  verwertet  hätte.  So  blieb  das  schöne 
Problem  von  der  nuancierten  Farbe  und  dem 
freien  malerischen  Raum  doch  liegen  und 
wurde  erst  im  19.  Jahrhundert  wieder  mit 
Konsequenz  aufgegriffen.  Aber  es  sei  hier 
wenigstens  darauf  nachdrücklich  hingewiesen, 
daß  gerade  ein  Schüler  Rembrandts  es  ge- 
wesen ist,  der  diese  fortschrittliche  Tendenz 
zeigte. 

Es  tut  uns  heute  fast  weh  zu  sehen,  daß 
Hollands  zweite  Blüteperiode  so  kurz  gewesen 
ist  und  daß  dieselbe  Kunst,  die  ehrlich,  kraft- 
voll, originell  und  kühn  gewesen  war  wie 
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kaum  eine  andere,  die  der  Welt  den  größten 
aller  Maler  geschenkt  hat,  in  schwülstigem 
Manierismus  und  in  platter  Tändelei  enden 
mußte.  Aber  nach  unserem  heutigen  Stand 
der  Kenntnis  dürfen  wir  sagen,  daß  dieses 
unrühmliche  Ende  auch  nicht  zu  ver- 
meiden gewesen  ist.  Die  schier  unfaßliche 
Fruchtbarkeit  und  die  technische  Sicherheit 
der  Holländer  beruhte  zum  nicht  geringen 
Teil  darauf,  daß  die  meisten  der  Künstler 
sich  eine  Art  von  Spezialgebiet  geschaffen 
hatten,  das  sie  freilich  mit  viel  Geschmack 
und  mannigfachen  Variationen,  aber  eben 
doch  als  Spezialgebiet  pflegten.  Wenn  da- 
durch eine  bewundernswerte  Feinheit  der 
Ausführung  zu  erklären  ist,  so  war  damit 
aber  auch  eine  gewisse  Monotonie  verbunden, 
die  rasch  und  unaufhaltsam  zur  leeren  Vir- 
tuosität führen  mußte.  So  sehen  wir,  daß 
Rembrandts  breitspuriger  gewaltiger  Barockstil 
abgelöst  wird  durch  die  stille,  bedächtige,  in 
gewissem  Sinn  sehr  elegante  Feinmalerei,  die 
ja  schon  im  16.  Jahrhundert  vorgebildet  war, 
im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  noch  wacker 
gediehen  war  und  die  sich  dann  von  der 
Mitte  dieses  Jahrhunderts  ab  bemühte,  fast  das 
ganze  Gebiet  zu  gewinnen  und  es  endlich  auch 
gewonnen  hat.  Die  Hauptmeister  dieser  Rich- 
tung neben  dem  oben  erwähnten  Gabriel 
Metsu,  sind  Gerard  Dou,  von  dem  die 
Pinakothek  eine  reiche  und  doch  nicht  ganz 
gute  Kollektion  besitzt,  die  Vertreter  der  Fa- 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  13 
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milie  Mieris,  die  Netscher  und  die  vielen 
anderen,  die  wir  hier  nicht  alle  aufzählen 
wollen.  Es  ist  nun  eine  dankenswerte  Auf- 
gabe, die  auch  in  unserer  Sammlung  gelöst 
werden  kann,  zu  verfolgen,  wie  innerhalb 
dieser  Schule  der  Feinmaler  anfänglich  bei 
Dou,  dann  auch  noch  bei  dem  älteren  Frans 
van  Meris  eine  gewisse  Strenge  herrscht,  wie 
dann  Form  und  Inhalt  immer  mehr  verweich- 
lichen, und  am  Schlüsse  die  äußerliche  Vir- 
tuosität einen  sehr  bedauerlichen  Sieg  feiert. 

Die  holländische  Malerei  ist,  wie  man  schon 
seit  langem  sagt,  so  echt  national,  daß  sie 
fast  immer  und  überall  gewissermaßen  das 
Porträt  heimischer  Zustände  und  Personen 
gibt.  Nicht  einmal  die  italienische  und  spa- 
nische Kunst  ist  so  durchaus  bodenständig 
und  nur  aus  den  Formen  ihrer  Zeit  und 
Gegend  zu  erklären:  aber  auf  einem  Gebiete 
haben  selbst  die  Holländer  doch  nicht  immer 
ganz  unvermischt  nationale  Kunst  geschaffen: 
das  ist  die  Landschaft.  Zwar  haben  sie  die 
besten  Landschafter  der  alten  Schule  hervorge- 
bracht: aber  es  ist  nun  einmal  eine  Tatsache,  daß 
dieser  Zweig  der  Malerei  sich  langsamer  ent- 
wickelte als  die  anderen.  Man  kann  ja  nicht 
sagen,  daß  es  schweizer  sei,  eine  gute  Land- 
schaft als  ein  gutes  Figurenbild  zu  machen: 
aber  die  Kunstgeschichte  lehrt  uns  in  ganz 
unzweideutiger  Weise,  daß  erst  das  Figuren- 
bild und  dann  die  Landschaft  kommt,  und 
so  war  auch  im  17.  Jahrhundert  die  hollän- 
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dische  Landschaft,  der  doch  eine  solch  eifrige 
Pflege  gewidmet  wurde,  nicht  immer  auf  der 
Höhe  des  Figurenbildes.  Daher  kommt  es 
auch,  daß  sie  schneller  zur  Routine  geführt 
hat  und  daß  in  ihr  die  holländische  Selb- 
ständigkeit sich  nicht  so  robust  hielt,  wie 
z.  B.  im  Porträt  und  im  Genre. 

Davon  nun  abgesehen,  daß  die  Landschafts- 
malerei im  allgemeinen  ihre  reichste  und  ganz 
individuelle  Durchbildung  erst  im  19.  Jahr- 
hundert erfahren  hat,  haben  die  alten  Holländer 
in  einzelnen  Meistern  die  künstlerisch  feinste 
Vorarbeit  für  die  großartige  Entwicklung  un- 
serer Zeit  geleistet.  Leider  ist  das  in  der 
Pinakothek  nicht  so  gut  zu  verfolgen,  obschon 
wir  einige  sehr  gute  holländische  Landschaften 
besitzen.  Die  ältere  Stufe  wird  bei  uns  am 
besten  durch  drei  kleine  Stücke  des  Jan  van 
Goyen  repräsentiert,  von  denen  auch  zwei  Kob.  6 
unter  diesem  Namen  aufgeführt  sind,  während 
das  dritte  — unbezeichnete  — als  Albert  Cuyp 
ausgestellt  ist,  früher  allerdings  auch  dem 
Goyen  zugeschrieben  wui’de.  Die  zwei  sig- 
nierten Bilder  sind  charakteristische  Werke 
der  reifen  Zeit  des  Meisters,  der  zwar  immer 
noch,  in  leiser  Erinnerung  an  die  kleinen 
Vedutenlandschaften  von  der  Wende  des  16. 
zum  17.  Jahrhundert,  hauptsächlich  zeich- 
nerisch vorgeht,  aber  tonig  bereits  eine  un- 
gemein  frische  Wirkung  hat.  Das  eigentliche 
Prachtstück  ist  aber  jenes  Bild,  das  mit  Un- 
recht dem  Albert  Cuyp  zugeschrieben  wird 
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und  eine  fast  grandiose  Freiheit  besitzt.  Selten 
nur  hat  altmeisterliche  Kunst  im  kleinsten 
Format  einen  solchen  Weitblick  eröffnet  und 
ihn  farbig  so  voll  und  edel  gehalten. 

Sehr  nahe  mit  Goyens  Art  ist  der  Stil  von 
Salomon  van  Ruysdael  verwandt,  von  dem 
Kab.  6,  7 die  Pinakothek  ebenfalls  einige  erlesen  gute 
u.  8 Gemälde  besitzt.  Das  Spiel  der  leichten  Zeich- 
nung erinnert  an  die  eleganten  holländischen 
Radierungen,  und  das  Ganze  ist  bei  aller  Zart- 
heit des  Farbenauftrags  in  einem  außeror- 
dentlich feinen  Braun  gehalten,  dem  sich  das 
Grün  unterordnet. 

Diesem  mehr  zeichnerischen  Stil  steht  dann 
die  reife  holländische  Landschaftsmalerei  gegen- 
über, von  deren  Hauptmeister,  Meindert 
Hobbema,  die  Pinakothek  entweder  nichts 
Kab.  9 oder  nur  eine  sehr  zweifelhafte  und  gar  nicht 
charakteristische  kleine  Arbeit  besitzt.  Dagegen 
ist  der  andere  Hauptmeister,  Jacob  Ruisdael, 
mit  mehreren  zum  Teil  ausgezeichneten  Ge- 
mälden vertreten. 

Obschon  er  nur  wenige  Jahre  jünger  war 
als  sein  Onkel  Salomon,  hat  er  doch  einen 
wesentlich  fortgeschritteneren  Stil  vertreten. 
Auch  er  ist  ein  vorzüglicher  Zeichner,  aber 
die  Farbe  bedeutet  ihm  doch  die  Hauptsache. 
Seine  Gemälde  sind  ausgesprochen  farbig  kom- 
poniert und  müssen,  als  sie  noch  frisch  waren, 
eine  große  Pracht  gehabt  haben.  Sie  werden 
zwar  gewöhnlich  als  die  Arbeiten  eines  melan 
cholischen,  vom  Unglück  verfolgten  Mannes 
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betrachtet,  — wofür  nicht  der  geringste  Nach- 
weis erbracht  ist  — in  der  Tat  sind  sie  die 
echten  Vertreter  des  üppigen  Bai-ocks,  soweit 
das  eben  in  der  Landschaft  möglich  ist.  Ein- 
fache Freude  an  der  Stimmung  war  nicht  die 
Sache  dieses  Mannes,  der,  außer  in  seiner  Früh- 
zeit, nicht  gern  die  Natur  im  echten  Porträt 
wiedergab.  Er  liebte  das  Komplizierte  und  das 
starke  Leben  in  der  Landschaft.  Wenn  seine 
Bilder,  zumal  seine  späten,  uns  seit  Goethes 
Tagen  eine  ausgesprochen  pathetische  Stim- 
mung zu  haben  scheinen,  so  war  das  doch 
wohl  kaum  die  Absicht  des  Meisters.  Sie  sind 
jetzt  stark  nachgedunkelt  und  sprechen  mehr 
durch  die  großen  Gegensätze  der  Massen  und 
der  Beleuchtung  zu  uns,  als  durch  die  wunder- 
bar fein  durchgearbeitete  Gliederung.  Jacob 
Ruisdael  ist  einer  von  jenen  Künstlern, 
bei  denen  es  notwendig,  aber  auch  unend- 
lich genußreich  ist,  jede  Einzelheit  genau 
zu  verfolgen.  Er  hat  eine  Eleganz,  Schärfe 
und  Kraft  der  Zeichnung,  die  in  Holland  nur 
noch  von  Rembrandt  übertroffen  worden  ist. 

Man  vergleiche  nur  in  dieser  Hinsicht  seinen 
Wasserfall  mit  dem  ähnlichen  Bild  von  Al-  Saal  IV 
lart  van  Everdingen,  das  auf  der  gleichen 
Wand  hängt.  Wie  scharf  und  prägnant  ist  das 
alles  bei  Ruisdael  und  wie  weich,  fast  möchte 
ich  sagen  oberflächlich,  bei  Everdingen.  Ruis- 
dael hatte  einen  ausgesprochenen  Sinn  für 
Bewegung  und  Lebhaftigkeit.  Als  typischer 
Barockmaler  läßt  er  seine  Kompositionen  von 
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schrägen  Linien  durchschneiden,  die  den  Bau 
der  Landschaft  nicht  minder  wirkungsvoll 
abteilen,  als  bei  ihm  die  Beleuchtung  effekt- 
voll kontrastiert  wird.  Es  kommt,  wie  eben 
bei  unserem  Wasserfall  zu  sehen  ist,  dadurch 
etwas  Überraschendes,  fast  Befremdliches  in 
die  Anordnung  seiner  Tafeln,  die  infolge- 
dessen von  den  heutigen  Malern  auch  sehr 
verschieden  beurteilt  werden.  Noch  die  Be- 
gründer des  französischen  Impressionismus 
waren  große  Verehrer  Ruisdaels,  und  be- 
trachteten ihn  der  kräftigen  Lichtführung 
halber , wie  auch  wegen  der  leichten , mit 
kleinen  Flecken  arbeitenden  Zeichnung,  als 
einen  ihrer  Vorläufer.  Die  Neueren  dagegen,  die 
den  Hauptwert  auf  die  zuverlässige  Wiedergabe 
der  charakteristischen  Eigenart  einer  Gegend 
in  einer  bestimmten  Situation  und  Beleuchtung 
sehen,  finden  bei  ihm  das  Arrangement  fast 
gekünstelt.  Jedenfalls  ist  es  aber  eine  Tat- 
sache, daß  seine  kleineren  Stücke,  wie  unsere 
Kab.  9 Gewitterlandschaft  oder  der  Weg  über  den 
Kab.  7 Sandhügel,  nicht  nur  zu  den  besten  Werken 
Ruisdaels,  sondern  auch  zu  den  besten  der 
ganzen  holländischen  Landschaftsmalerei  ge- 
hören, weniger  wegen  der  angeblichen  melan- 
cholischen Stimmung,  als  wegen  der  Pracht 
und  Geschlossenheit  der  Bildwirkung. 

Ruisdael  hat  manches  Bild  gemalt,  in  dem 
er  nicht  nur  komponierte  Szenen  darstellt, 
sondern  überhaupt  Gegenden,  die  er  nie  ge- 
sehen hat  und  nur  aus  Abbildungen,  z.  B.  aus 
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den  Werken  des  A.  Everdingen,  kannte.  Er 
durfte  das  tun,  weil  die  Holländer  in  der  Land- 
schaft nicht  so  streng  positiv  waren,  wie  in 
ihrer  übrigen  Kunst.  Diese  Bilder  sollten  in 
allererster  Linie  schmücken.  Sie  waren  die 
Hauptzierde  der  behaglichen  kleinen  Zimmer 
und  so  besitzen  sie  bis  auf  den  heutigen  Tag 
eine  hervorragende  dekorative  Kraft.  Nehmen 
wir  dafür  nur  neben  den  feinen  kleinen  Land- 
schaften von  Jan  Wynants  denen  zwei  große 
Stücke,  die  Morgen-  und  die  Abendlandschaft. 

Sie  sind  charakteristische  Effektstücke  des  Saal  IV 
Barocks,  allerdings  nach  holländischer  Art 
mit  namhafter  Genauigkeit  behandelt.  So  ist 
es  erstaunlich,  wie  trotz  einer  gewissen,  fast 
handwerksmäßigen  Gleichartigkeit  der  Be- 
handlung die  zwei  Bilder  doch  in  der  Stim- 
mung grundverschieden  sind.  Wie  scharf  ist 
der  Morgen  und  wie  weich,  fast  verfließend, 
der  Abend. 

Daneben  stehen  dann  jene  Bilder,  die  süd- 
liche Motive  bevorzugen,  wie  die  der  Nicolas 
Berchem,  Jan  Both,  Glauber  usw.  Gewöhn- 
lich haben  sie  eine  ungemein  fein  ausgeklügelte 
und  sehr  subtil  gemalte  Lichtbehandlung,  aber 
sie  sind  von  Anbeginn  vom  Fluch  des  Manie- 
rismus getroffen. 

In  Holland  kann  man  das  Tierstück  nicht 
von  der  Landschaft  trennen.  Ein  Adrian 
van  der  Velde  war  ebenso  ausgezeichnet  als 
Tiermaler  wie  als  Landschafter,  wie  man  das 
auf  seinem  großen  Prunkstück,  der  Viehherde  Saal  IV 
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in  der  Pinakothek  sieht,  und  auch  der  be- 
deutendste der  holländischen  Tiermaler,  Pau- 
lus Potter,  von  dem  die  Pinakothek  außer 
Kab.  6 einem  wenig  charakteristischen  frühen  Bild 
ein  zweites,  zwar  sehr  kleines,  aber  hervor- 
ragend scharfes  Werk  besitzt,  zeichnet  sich 
durch  die  meist  sehr,  fast  zu  hell  gemalten, 
weit  in  den  Hintergrund  sich  öffnenden  Land- 
schaften aus. 

Zwei  Gattungen  für  sich  sind  die  Architektur- 
und  die  Marinemaler.  Unter  den  ersten  nimmt 
Jan  van  der  Heyden  eine  fast  singuläre  Stel- 
Kab.10  lung  ein,  so  wundervoll  ist  die  reich  und 
dabei  recht  nuancierte  Tonmalerei  seiner  Bil- 
der, die  außerdem  das  Höchste  an  Feinmalerei 
in  der  Architektur  geben.  Von  den  kaum  we- 
niger berühmten  Marinemalern  Jan  van  der 
Kab.  7 Capelle  und  dem  ausgezeichneten  Willem  van 
Kab.  II  der  Velde  haben  wir  je  ein  Hauptstück:  das 
erste  blumig  reich  im  Kolorit,  das  andere  reich, 
stark  und  saftig  im  Ton. 

Die  italienische  Malerei  hat  im  Mittelalter  im 
Gegensatz  zu  der  nordischen  einen  großartigen 
Schwung  und  eine  ungeheure  Kraft  besessen,  die 
wenigstens  einen  Meister  unter  allen  anderen 
gewissermaßen  als  einen  Heroen  ausgezeichnet 
haben.  Das  war  Giotto  di  Bondone.  Man 
rühmt  Giotto  als  den  Meister  der  dramatischen 
Erzählung,  und  dieses  Lob  kann  durch  keinen 
Zusatz  eingeschränkt  oder  geschmälert  werden. 
Jedoch  ist  damit  nicht  genug  gesagt.  Die 
unter  allen  Umständen  packende  Vortrags- 
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weise  seiner  Erzählung  ist  kein  rein  geistiger 
Vorzug,  sondern  sie  beruht  auf  der  malerischen 
Anschauungskraft  des  Meisters.  Giotto  hat  in 
der  Natur  nicht  so  viel  gesehen , wie  die 
Meister  der  späteren  Zeit,  aber  das  Wenige, 
was  er  sah,  hat  er  groß  gesehen.  So  hat  er 
eine  überwältigende  Kraft  in  der  Anordnung 
seiner  Gruppen,  in  der  Schilderung  der  Ge- 
stalten und  Bewegung.  Er  ist  bereits  ein 
echter  bildender  Künstler,  der  sich  nicht  mehr, 
wie  das  sonst  im  Mittelalter  der  Fall  war, 
vorerst  an  den  Verstand  wendet,  und  dessen 
Figuren  nicht  Sinnbilder  für  die  in  der  jewei- 
ligen Handlung  oder  Situation  verkörperten 
Ideen  sind. 

Insofern  stellt  man  Giotto  mit  Recht  an  die 
äußerste  Spitze  der  neueren  Malerei,  noch  vor 
Jan  van  Eyck  undMasaccio;  allerdings  ist  da- 
bei zu  bemerken,  daß  trotz  alledem  Giotto 
noch  dem  reifen  Mittelalter  angehört,  und  daß 
es  nicht  gut  angeht,  ihn  mit  der  Renaissance 
in  irgend  welche  Verbindung  zu  bringen. 

Das  beste  an  einem  Künstler  ist  immer  seine 
Individualität,  und  ihr  dankt  er  es  zunächst, 
was  er  Großes  und  Schönes  schafft;  aber  das 
Milieu  wird  doch  mit  gutem  Grund  zur  Er- 
klärung von  so  mancher  Eigenheit  herbeige- 
zogen. So  darf  man  auch  sagen,  daß  Giotto 
nur  im  damaligen  Italien  so  groß  hat  werden 
können,  und  daß  nur  jenseits  der  Alpen  im 
frühen  Beginn  des  14.  Jahrhunderts  eine  Ma- 
lerei von  so  hochkünstlerischer  Reinheit  und 
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Kraft  entstehen  konnte.  Hier  kommt  das 
wichtige  Gesetz  zur  Geltung,  das  die  Ent- 
wicklung der  westeuropäischen  Völker  nach 
dem  Zusammenbruch  der  antiken  Kultur  be- 
herrscht. Wenn  schon  die  neue  Kultur  haupt- 
sächlich mit  den  Elementen  rechnen  mußte, 
die  von  den  germanischen  Stämmen  beigebracht 
waren,  so  kamen  doch  zu  echter  Kultur  die 
Völker  nur  in  jener  Reihenfolge,  in  welcher 
sie  vor  der  Völkerwanderung  mit  der  antiken 
Kunst  und  Literatur  in  Berührung  getreten 
waren.  Je  reicher  das  antike  Erbe  war,  je 
länger  irgendwo  antiker  Einfluß  geherrscht 
hatte,  desto  rascher  fand  das  betreffende  Volk, 
die  betreffende  Gegend  dann  im  Mittelalter 
das,  was  man  einen  guten,  echten,  künstle- 
rischen Stil  nennen  kann.  Das  ist  der  Grund, 
warum  Italien  als  erste  der  westeuropäischen 
Nationen  wieder  eine  große  Kunst  erlangt  hat, 
und  warum  Giotto  zeitlich  so  weit  voransteht. 

Von  der  über  ganz  Italien  reichenden  Tätig- 
keit des  großen  Meisters  zeugen  uns  heute  nur 
noch  seine  Fresken  in  Padua  und  in  Florenz. 
An  Tafelbildern  ist  wenig  von  ihm  erhalten, 
und  viele  der  Fresken,  die  ihm  an  anderen 
Orten,  vor  allem  in  Assisi,  zugeschrieben  wer- 
den, sind  wohl  nur  Schulwerk.  Seine  Tätig- 
keit ist  wirklich  epochemachend  gewesen  und 
hat  für  ein  ganzes  Jahrhundert  die  italienische 
Kunst  in  ihren  Bann  gebracht.  Auch  die 
Werke  seiner  Schule  haben  die  seltsame  über- 
raschende Wucht  seiner  Formen.  Zeuge  dafür 
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ist  in  unserer  Sammlung  die  kleine  Darstellung 
des  ersten  Abendmahls.  Der  mehr  als  schmuck-  Kab. 
lose  Raum,  die  Eintönigkeit  der  Motive,  die 
ganz  primitive  Gleichgültigkeit  gegen  alle  greif- 
bare Naturwahrheit  sind  Eigenschaften,  die 
wir  heute  mit  Recht  als  Nachteile  empfinden 
dürfen,  und  doch  hat  das  Bild  eine  höchst 
eindrucksvolle  Größe.  Die  stetige  Wieder- 
kehr der  mit  dem  Rücken  gegen  uns  gewen- 
deten Sitzfigur  verliert  sehr  schnell  das  Be- 
fremdliche, und  man  bewundert  die  künstle- 
rische Rücksichtslosigkeit,  die  selbst  das  Un- 
gewöhnliche so  effektvoll  verwendet.  Die 
massive  Kraft  dieser  Gestalten  erinnert  an  die 
schweigsame  Größe  der  ägyptischen  Königs- 
bilder. Dabei  ist  nun  zweierlei  von  großer 
Bedeutung.  Erstens  ist  die  Behandlung  zwar 
primitiv,  aber  nicht  grob.  Es  ist  alles  sogar 
sehr  fein  gezeichnet  und  manche  Partien,  wie 
die  Empore,  sind  beinahe  delikat.  Trotzdem 
ist  aber  diese  große  Sorgsamkeit  noch  nicht 
ausreichend,  um  das  Bild  dem  Meister  selbst 
zuzuschreiben.  Giotto  würde  noch  viel  mehr 
aus  dem  Motiv  gemacht  haben,  wie  er  es  ja 
in  einer  der  Paduaner  Fresken  auf  wahrhaft 
großartige  Weise  behandelt  hat.  Jedenfalls 
nicht  von  Giotto  sind  auch  eine  auffallend 
weniger  gute  Kreuzigung  und  ein  Christus  in 
der  Vorhölle. 

Das  ganze  14.  Jahrhundert  hindurch  ist 
Italien  unter  dem  Zeichen  von  Giottos  Ein- 
fluß gestanden,  doch  haben  sich  natürlich 
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manche  Schulen  bis  zu  einer  ziemlich  hohen 
Eigenart  durchgebildet,  besonders  die  siene- 
sische.  In  dieser  war  einer  der  Hauptmeister 
Lippo  Memmi,  dem  ein  kleines  Triptychon 
Kab.  17  in  der  Pinakothek  zugeschrieben  wird.  Das 
Mittelstück,  die  Himmelfahrt  Mariä  darstel- 
lend, ist  sehr  schlecht  erhalten.  Nicht  nur 
die  Vergoldung,  sondern  vieles  an  den  Ge- 
wändern ist  neu  gemacht;  die  höchst  interes- 
santen, in  Grisaille  gehaltenen  Flügel  dagegen 
haben  sehr  viel  weniger  gelitten.  Hier  wie 
an  den  noch  wohlerhaltenen  Köpfen  des 
Mittelstückes  sieht  man  eine  zwar  sehr  welt- 
ferne, aber  ungemein  gefühlsinnige  und  in 
ihrer  Art  geschmackvolle  Kunst  ähnliche  Ziele 
anstreben,  wie  sie  bei  uns  in  Deutschland  der 
ein  halbes  Jahrhundert  jüngere  Meister  Wil- 
helm verfolgt  hat. 

Diese  Art  ist  auch  in  Italien  noch  sehr 
lange  maßgebend  geblieben  und  sie  ist  sogar 
erst  im  15.  Jahrhundert  zu  höchster  Vollkom- 
menheit gebracht  worden.  Es  war  Fra 
Angelico  von  Fiesoie,  der  im  Jahrhundert 
des  Realismus  die  minnigliche  und  mystische 
Kunst  des  Mittelalters  ihren  ganzen  uner- 
schöpflichen Reiz  entfalten  ließ.  Nun  ist  es 
eine  bemerkenswerte  Tatsache,  daß  gerade  jene 
Richtung  der  Kunst,  die  fast  ausschließlich 
geistige  Werte  zu  bringen,  die  nur  auf  dem 
religiösen  Gefühlsleben  zu  beruhen  scheint, 
doch  ihre  volle  Kraft  erst  gewann,  als  der 
Stil  des  15.  Jahrhunderts  den  Malern 
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die  Mittel  an  die  Hand  gab,  in  sinnenfäl- 
liger Weise  das  zu  sagen,  was  sie  dachten 
und  fühlten.  Vieles  an  Fra  Angelico  ist  noch 
mittelalterlich , und  man  wird  ihn  gewiß 
keinen  Realisten  im  Sinne  der  neueren  Zeit 
nennen  können:  aber  auch  er  gehört  dem 
kühnen  Quattrocento  an,  das  die  Natur  für 
die  Kunst  eroberte. 

Außerhalb  Italiens  sind  seine  Werke  äußerst 
selten  und  es  werden  die  wenigsten  der  ihm 
zugeschriebenen  Tafelwerke  der  Kritik  Stand 
halten  können.  Auch  die  vier  in  der  Pina-  Kab.  17 
kothek  auf  seinen  Namen  geführten  Gemälde 
sind  wohl  nur  Schulgut,  allerdings  sind  sie 
vermutlich  in  seinem  Atelier  entstanden.  Drei 
von  ihnen  stellen  Geschichten  aus  dem  Leben 
der  Heiligen  Cosmas  und  Damian,  die  vierte 
den  Schmerzensmann  am  Grabe  dar.  Sie  sind 
ungleichwertig;  am  besten  sind  wohl  die  Ge- 
richtssitzung , in  der  die  Heiligen  aufge- 
fordert werden , den  Göttern  zu  opfern  und 
dann  das  Martyrium  der  Beiden,  die  ans  Kreuz 
gebunden  sind,  mit  Pfeilen  beschossen,  auch 
mit  Steinen  beworfen  werden,  und  von  denen 
die  Geschosse  auf  die  Schützen  zurückprallen. 

Wenn  die  Tafeln  auch  nicht  die  ganze  Mei- 
sterschaft des  Künstlers  zeigen,  so  vertreten 
sie  doch  seinen  Stil  sehr  gut.  Mittelalter- 
liches Gefühlsleben  ist  der  Kern  des  Ganzen, 
soweit  die  Erzählung  in  Betracht  kommt; 
aber  die  künstlerische  Stimmung  ist  die  der 
frischen  Frührenaissance. 
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Fra  Angelicos  Stil  ist  kein  Anachronismus. 
Er  gehört  zum  vielseitigen  Wesen  vom  frühen 
Florentiner  Quattrocento  und  steht  gleichbe- 
rechtigt neben  dem  jener  Künstler,  die  damals 
am  Herausarbeiten  einer  neuen  Kunst  ge- 
arbeitet haben.  Auch  er  hat  den  feinen  Sinn 
für  stilvolle  Ornamente,  die  zwar  aus  der 
Antike  geholt,  aber  doch  ganz  in  die  spezi- 
fisch florentinischen,  eleganten  scharfen  Formen 
umgedeutet  worden  sind.  Er  hat  eine  freie 
Komposition,  die  zwar  nicht  die  kräftige 
Raumillusion  gibt,  wie  wir  sie  schon  um  1425 
bei  Masaccio  treffen,  aber  trotzdem  ist  Fra 
Angelico  nicht  ohne  ein  sicheres  Gefühl  für 
räumliche  Vertiefung  in  der  Bildtafel.  Die 
mittelalterliche  Symmetrie,  die  in  ihren  Nach- 
wirkungen ja  noch  sehr  lange  auch  in  der 
übrigen  italienischen  Malerei  zu  spüren  ist, 
hat  die  Strenge  verloren. 

Nehmen  wir  als  Beleg  dafür  unter  den 
Bildern  der  Pinakothek,  ohne  Rücksicht  dar- 
auf, ob  die  Tafel  wirklich  von  dem  Künst- 
ler herrührt  oder  nicht,  die  Darstellung  des 
Kab.  17  Verhörs  der  Heiligen  Cosmas  und  Damian. 
Die  zwei  Gruppen,  die  rechts  und  links  vom 
Prätor  stehen,  sind  freilich  so  gedacht,  daß 
sie  sich  als  Massen  das  Gleichgewicht  halten 
und  dadurch  der  Komposition  Ruhe  und 
Stetigkeit  geben:  aber  sie  sind  jede  für  sich 
doch  ganz  selbständig  und  nur  der  Rolle 
entsprechend  entwickelt,  die  die  Personen  im 
Bilde  spielen. 
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Fra  Angelico  hat  die  bald  prallen,  bald 
rosigen  Farben,  die  damals  in  Italien  noch 
üblich  waren.  Man  findet  sie  ja  auch  bei 
anderen  Künstlern  in  ähnlicher  Weise,  aber 
kein  zweiter  hat  diese  unirdische  Liebens- 
würdigkeit des  Kolorits  so  sehr  wie  Angelico 
mit  der  seligen  Stimmung  in  Einklang  zu 
bringen  gewußt,  die  seinen  Bildern  eigentüm- 
lich ist.  Es  ist  ein  erlesener  köstlicher  An- 
blick, den  er  uns  gerade  in  farbiger  Hinsicht 
gewährt,  und  dieser  Frische  entspricht  nun 
auch  die  bei  aller  Feierlichkeit  so  leichte  Hal- 
tung, selbst  oft  Bewegung  der  Gestalten. 

Wenn  nun  ein  Meister  von  der  Art  des  Fra 
Angelico  zum  Quattrocento  gehört  und  doch 
einen  so  ganz  anderen  Stil  vertritt,  als  wie  wir 
ihn  bei  den  Niederländern  jener  Zeit  beobachten, 
so  ergibt  sich  daraus  die  Tatsache,  daß  das 
Naturstudium  bei  den  Italienern  des  15.  Jahr- 
hunderts etwas  ganz  anderes  bedeutete  als 
bei  den  Niederländern.  Von  weitem  be- 
trachtet haben  die  Kunstbestrebungen  der 
beiden  Völker  damals  etwas  Gemeinsames, 
aber  doch  nicht  mehr,  als  durch  die  Zeit- 
verhältnisse bedingt  war.  In  der  Tat  haben 
die  Italiener  in  der  Malerei  jene  scharfen 
Detailstudien  in  der  Nachbildung  jeder  ein- 
zelnen Form  nicht  gewollt,  wie  sie  die  Nieder- 
länder liebten.  Sie  sind  auf  eine  ganz  andere 
Wahrheit  ausgegangen,  die  im  richtigen  Ver- 
hältnisse der  Teile  zum  Ganzen,  in  der  gut 
erfaßten  Bewegung  und  in  der  mensch- 
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liehen  Glaubwürdigkeit  der  Erzählung  ihr 
Ziel  suchte. 

Saal  VIII  Bei  Fra  Filippos  zwei  Gemälden  wird 
man  im  Vergleich  zu  Rogier  van  der  Weyden 
diesen  grundlegenden  Unterschied  zwischen 
italienischer  und  niederländischer  Art  sogleich 
erkennen.  Solch  verdrückte  Köpfe,  solch  ver- 
zeichnete  Arme  und  Hände  sind  bei  einem 
Niederländer  des  gleichen  Ranges  wie  Fra 
Filippo  nicht  denkbar.  Aber  wie  außerordent- 
lich liebenswürdig  und  geschmackvoll,  wie 
ganz  im  Sinne  der  neuen  Kunstauffassung 
lebendig  ist  das  feine  Köpfchen  der  Madonna 
in  dem  kleinen  Halbfigurenbild,  und  wie  edel 
ist  in  der  Verkündigung  die  Gestalt  des  Engels, 
der  ein  Musterbeispiel  für  florentinische  Grazie 
und  Holdseligkeit  ist.  In  dieser  zweiten  Tafel 
mag  die  Gestalt  der  Madonna  übermäßig 
lang  sein,  aber  sie  ist  in  ihrer  Haltung  und 
leichten  Bewegung  charakteristisch  für  tos- 
kanische elegante  Ziselierung  der  Formen. 

Von  Fra  Filippos  Sohn  Filippino  Lippi 
haben  wir  nur  ein  — nicht  einmal  ganz 

Saal  VIII  sicheres  — Bild,  den  Abschied  Christi  von 
seiner  Mutter.  Er  gehört  bereits  dem  Ende 
des  Jahrhunderts  an.  Auffallend  ist  der 
Gegensatz  zu  des  Vaters  noch  halb  mittel- 
alterlicher Art.  An  Stelle  der  schlichten  Ruhe 
und  des  weichen  Flusses  der  Linien,  sowie 
der  Gleichgültigkeit  für  echte  Wahrheit  der 
Formen  tritt  ein  aufgeregtes  Wesen,  die 
manieriei't  lebendige  Faltengebung  der  spät- 
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gotischen  Zeit  und  eine  fast  kokette,  wohl  un- 
terVerrocchios  oder  Leonardos  Einfluß  stehende 
Betonung  des  Gliederbaues.  Zwischen  dem 
Stil  des  Vaters  und  dem  des  Sohnes  liegt 
eine  Epoche  gesunden  Fortschrittes  in  der 
Erkenntnis  der  Natur,  die  der  Sohn  schon 
gewissermaßen  als  Erbe  von  den  jüngeren 
Zeitgenossen  seines  Vaters  übernommen  hat. 

Die  Beweinung  Christi,  die  früher  ebenfalls  Saal  VIII 
dem  Filippino  Lippi  zugeschrieben  wurde, 
ist  mit  mehr  Wahrscheinlichkeit  dem  Raf- 
faellino  del  Garbo  zu  geben,  einem  Eklek- 
tiker vom  Ende  des  Jahrhunderts. 

Domenico  Ghirlandaj o,  das  vielgenannte 
Haupt  der  Florentiner  Malerschule  des  späten 
Quattrocento,  ist  mit  einem  seiner  besten 
Tafelgemälde  vertreten,  mit  der  Madonna  in  Saal  VIII 
der  Glorie,  die  von  Heiligen  verehrt  wird.  Das 
amüsante,  aber  nicht  gerade  malerische  Kolo- 
rit, die  äußerst  saubere,  delikate,  aber  nicht 
immer  ausdrucksvolle  Zeichnung  und  die 
plastische  Behandlung  der  Figuren,  die  ab- 
strakt, ohne  zugehörigen  Raum  geschildert 
sind,  zeigen  uns  die  Schule  auf  einer  stolzen, 
aber  einsamen  Höhe  angelangt.  Sie  hat  sich 
zu  einem  Extrem  verleiten  lassen,  das  die 
eigentlichen  Aufgaben  der  Malerei  vernach- 
lässigt und  mehr  in  der  Zeichnung  und 
runden  Modellierung,  als  in  farbiger  Haltung 
ihre  Befriedigung  findet. 

So  ist  denn  selbst  Botticelli  in  seiner  späten 
Zeit  weit  entfernt  von  der  zwar  etwas  pre- 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  14 
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tiösen  und  allzu  raffinierten,  aber  doch  eben 
auch  entzückenden  Grazie,  die  er  in  seinen 
früheren  großen  Hauptwerken,  z.  B.  in  dem 
Saal  VIII  Magnificat  der  Uffizien  entfaltet  hatte.  Die 
Beweinung  Christi,  die  ihm  — wohl  mit  Un- 
recht — in  der  Pinakothek  zugeschrieben  wird, 
ist  in  dem  übermäßig,  und  darum  nicht  über- 
zeugend betonten  Pathos,  das  zum  Teil  durch 
Savonarolas  Einfluß  in  die  Florentiner  Kunst 
gekommen  war,  ein  über  Verdienst  geschätztes 
Werk.  Es  mag  auf  einen  Entwurf  von  Botti- 
celli zurückgehen,  hat  aber  in  den  kümmer- 
lich gezeichneten  Körpern,  den  häufig  zu 
kleinen  Händen , den  unmöglichen  Ver- 
renkungen und  der  lahm  ausgedrückten 
Stimmung  zu  viel  Bedenkliches  an  sich,  um 
für  eine  eigenhändige  Arbeit  des  Künstlers 
gelten  zu  können. 

Florenz  mußte  andere  Wege  einschlagen, 
um  wenigstens  noch  eine  Zeitlang  in  der  Malerei 
die  Ehrenstelle  zu  behalten,  die  es  so  lange 
eingenommen  hatte.  Es  war  unter  anderem 
Andrea  del  Sarto,  der  zur  Zeit  der  reifen 
Renaissance  in  Florenz  einen  delikaten  male- 
Saal  VIII  rischen  Stil  vertrat.  Die  Pinakothek  besitzt 
von  ihm  eine  Madonna,  eines  seiner  Haupt- 
werke, das  durch  die  besonders  auf  der 
rechten  Seite  befindlichen  Korrekturen,  die 
sogenannten  Reuezüge,  sich  als  ein  Gemälde 
von  des  Meisters  eigener  Hand  beglaubigt. 
Welch  ein  Umschwung  gegenüber  der  Kunst 
des  15.  Jahrhunderts!  Fast  alles  Detail  ist 


Italiener 


211 


unterdrückt,  kein  Schmuckstück  und  kein 
Ornament  spricht  mehr  von  der  lustigen 
Freude  an  der  Außenwelt:  aber  dafür  tritt 
eine  Steigerung  der  Empfindung  und  eine 
Festigkeit  im  reich  und  mannigfaltig  ge- 
gliederten Bau  der  Komposition  ein,  die  dem 
Bilde  jenen  festlichen  renaissancemäßigen 
Charakter  geben,  und  die  es  selbst  heute  noch, 
wo  der  Erhaltungszustand  nicht  recht  gut 
ist,  zu  einem  Dekorationsstück  von  großer 
künstlerischer  Haltung  machen.  Zu  leugnen 
ist  freilich  nicht,  daß  die  Kunst,  indem  sie  sich 
so  bewußt  wie  hier  von  allem  Zufälligen  und 
von  den  sogenannten  Nebensachen  entfernte, 
auch  eine  gewisse  Einbuße  an  Unbefangenheit 
erlitt.  Die  kunstvoll  arrangierte  Stellung  wird 
leicht  gekünstelt  wirken,  und  die  erhabene 
Stimmung  mag  manchem  nicht  verständlich 
sein,  sondern  als  Monotonie  erscheinen. 

Weiter  als  Andrea  del  Sarto  war  schon  früher 
im  rein  Malerischen  Leonardo  da  Vinci 
gegangen,  der  aber  kaum  mehr  als  Florentiner 
zu  rechnen  ist,  obschon  er  durch  seine  Er- 
ziehung nach  Florenz  gehört.  Von  ihm  selbst 
wird  die  Pinakothek  kaum  ein  eigenhändiges 
Werk  besitzen;  aber  in  der  Komposition,  die 
überaus  gefällig  ist,  gehört  in  seine  nächste 
Nähe  eine  kleine  Madonna  mit  der  Blumen-  Kab.  17 
vase,  die  vor  wenigen  Jahren  in  bayrischem 
Privatbesitz  aufgetaucht  ist  und  dann  für  die 
Pinakothek  erworben  wurde.  Die  blaue  Land- 
schaft mit  den  sogenannten  romantischen 
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Bergen,  der  Typus  der  Madonna  und  des  sehr 
liebenswürdigen  Kindes  mit  den  strahlenden 
Augen  und  der  Faltenwurf:  das  alles  weist 
auf  Leonardo  hin.  Aber  die  Ausführung  ist 
spröde  und  teilweise  sehr  trocken,  z.  B.  gerade 
in  der  Blumenvase;  darum  kann  man  doch 
die  Zweifel  an  der  Urheberschaft  durch  den 
größten  italienischen  Maler  nicht  ganz  unter- 
drücken. Allerdings  ist  jetzt  in  anbetracht  der 
sehr  runzelig  gewordenen  Farbe  etwas  unbe- 
dingt Sicheres  nicht  zu  sagen.  So  wird  das  an- 
mutige Bild  gerade  in  der  letzten  Zeit  wieder 
von  mehreren  Seiten  her  für  ein  eigenhän- 
diges Werk  des  Leonardo  erklärt.  Die  Kompo- 
sition muß  übrigens  sehr  beliebt  gewesen  sein; 
sie  kommt  noch  ein  zweitesmal  im  Louvre 
vor,  gemalt  von  der  Hand  eines  Niederländers. 

Leonardo  ist  vielfach  von  seinem  Mitschüler 
bei  Verrocchio,  von  dem  fleißigen  Lorenz o 
da  Credi,  nachgeahmt  worden.  Von  diesem 
besitzt  die  Pinakothek  ein  charakteristisches 
Saal  VIII  Rundbild,  eine  Madonna,  die  das  auf  dem 
Boden  liegende  Jesuskind  anbetet.  Die  große 
Klarheit  der  Zeichnung  und  Farbe,  die  deli- 
kate, wenn  auch  etwas  leere  Reinheit  der 
Formen  und  des  Ausdrucks  verbürgen  die 
Eigenhändigkeit  der  Ausführung  durch  Lo- 
Saal  VIII  renzo  selbst.  Dagegen  ist  die  kleine  Madonna 
mit  dem  Christus  und  einer  ganz  niederlän- 
dischen Landschaft  ihm  nicht  zuzuschreiben. 
Lorenzo  wird  auch  als  der  Urheber  der  leo- 
nardesken  Madonna  mit  der  Blumenvase  be- 
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zeichnet,  und  diese  Annahme  hat,  ohne  ganz 
sicher  zu  sein,  doch  viel  für  sich. 

Aus  den  übrigen  italienischen  Provinzen 
sind  vom  15.  und  vom  beginnenden  16.  Jahr- 
hundert wenig  hervorragende  Werke  in  die 
Pinakothek  gelangt.  Doch  sei  hier  auf  das 
Rundbild  einer  Madonna  von  LucaSignorelli  Saal  VIII 
hingewiesen,  das  noch  im  schönen  Original- 
rahmen steckt.  Die  trockene  Färbung  ist  für 
Signorelli  ebenso  bezeichnend,  wie  das  eigen- 
tümlich zur  Seite  gewendete  Profil  der  Ma- 
donna und  vor  allem  die  nackte  Figur  des 
Sandalenbinders  im  Hintergründe  und  end- 
lich auch  das  Jesuskind,  das  mehr  eine  man- 
tiken  Putto  als  dem  jugendlichen  Gotte  der 
Christen  gleicht.  Hier  kommen  ferner  die  an- 
tiken Einflüsse  — und  nicht  gerade  sehr  sinnvoll 
— zur  Geltung,  die  die  echt  nationale  Kunst 
des  italienischen  Quattrocento  von  ihrer  herben 
Schärfe  befreien  und  zur  großen  stilistischen 
Freiheit  der  Renaissance  führen  sollten.  Es 
zeigt  sich  aber  auch  in  dem  etwas  spielerischen, 
dem  Geschmack  der  Mode  folgenden  Ver- 
mischen von  christlichen  und  heidnischen  Mo- 
tiven eine  Art  von  künstlerischer  Gleichgültigkeit 
gegen  den  Kern  der  Darstellung,  so  daß  man 
schon  vor  diesem  Bilde  ahnen  kann,  wie  ver- 
hängnisvoll der  Gegensatz  der  Renaissance  zu 
der  ungleich  selbständigeren  und  charakter- 
volleren Art  des  Quattrocento  wirken  mußte. 

Von  Perugino,  dem  Lehrer  Raffaels,  be- 
sitzt die  Pinakothek  unter  anderem  eines 
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seiner  Hauptwerke,  das  in  jüngster  Zeit  mit 
Unrecht  dem  Raffael  selbst  zugeschrieben 
Saal  VIII  wurde.  Es  ist  der  Besuch  der  Madonna  bei 
dem  heiligen  Bernhard,  eine  der  glücklichsten 
Schöpfungen  des  späteren  15.  Jahrhunderts. 
Es  verlohnt  sich  sehr,  diese  schöne  Tafel  mit 
der  Verkündigung  des  Fra  Filippo  Lippi  zu 
vergleichen,  um  die  Folgerichtigkeit  und  die 
Schnelligkeit  zu  erkennen,  mit  der  die  Kunst 
damals  auf  ihr  Ziel,  die  reine  klare  Mensch- 
lichkeit, losgegangen  ist.  Noch  herrscht  die 
gotische  Vorliebe  für  schlanke  Figuren,  aber 
während  Lippi  recht  wenig  Sinn  für  Eben- 
maß hatte,  sind  bei  Perugino  die  Figuren  bei 
aller  Größe  doch  wohlproportioniert.  Ebenso 
ist  die  wohlige  Art,  mit  der  sie  sich  bewegen, 
rein  menschlich,  und  vor  allem  ist  die  äußerst 
geschmackvolle  und  dabei  hochpoetische  Stim- 
mung unserem  Empfinden  viel  näher  gerückt, 
als  das  bei  Lippis  Figuren  der  Fall  ist.  Und 
doch  ist  es  gerade  ein  besonderes  Verdienst 
von  Filippo  Lippi  gewesen,  daß  er  seine  Ge- 
mälde von  der  mittelalterlichen,  meist  reli- 
giösen und  kirchlichen  Stimmung  befreite. 
Was  er  eingeleitet  hatte,  geht  bei  Perugino 
schon  seiner  Vollendung  entgegen. 

Wenn  man  nun  bei  der  Vision  des  heiligen 
Bernhard  den  Figuren  eine  wesentlich  feinere, 
edlere  Ebenmäßigkeit  zugestehen  muß,  so  ist 
das  bei  der  ganzen  Komposition  noch  in 
höherem  Maße  der  Fall.  Welch  ein  Rhythmus, 
welch  schwebende  Bewegung  geht  durch  das 
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Ganze,  und  wie  steif,  wie  unvermittelt  nimmt 
sich  dagegen  die  Anordnung  bei  Lippis  Bilde 
aus,  das  doch  in  seiner  Art  und  für  seine 
Zeit  gerade  durch  den  Geschmack  der  Emp- 
findung auffällt. 

Am  deutlichsten  wird  man  aber  wohl  den 
Fortschritt  spüren,  wenn  man  die  Behandlung 
der  Architektur  in  Betracht  zieht,  die  auf 
beiden  Bildern  eine  solch  große  Rolle  spielt. 
Bei  Lippi  ist  sie  als  Werk  der  mit  festem 
Material  arbeitenden  Baukunst  ganz  unver- 
ständlich. Er  hat  noch  viele  Erinnerungen 
an  den  Stil  der  Giottoschule,  wo  die  Gebäude 
fast  mauerlos,  nur  aus  Gitter-  und  Stangenwerk 
aufgerichtet  zu  sein  scheinen.  Bei  Lippi  ist  die 
Architektur  eben  nur  als  Dekoration  der  Bild- 
fläche behandelt  und  nahezu  körperlos.  Da- 
gegen hat  Perugino  nicht  nur  auf  die  feste, 
zuverlässig  wirkende  Stabilität  der  Mauern 
und  Pfeiler  Rücksicht  genommen,  sondern 
hat  auch  den  freilich  noch  schüchternen 
Versuch  gemacht,  die  Halle  der  Kirche  mit 
malerischem  Dämmerlicht  zu  erfüllen,  damit 
sie  nicht  so  unwirklich  und  abstrakt  erhellt 
sei,  wie  das  in  den  älteren  Bildern  Mode  war. 
Daraus  ergibt  sich  nun  auch  ein  gesteigertes 
Raumgefühl.  Die  Personen  können  sich  nicht 
nur  bewegen,  sondern  sie  schreiten  auch  in  an- 
mutigem Zug  zwischen  den  Pfeilern  zu  den 
Heiligen  hin. 

Peruginos  Schüler  Raffael  ist  in  der  Pina- 
kothek mit  einigen  seiner  besten  Werke  aus 
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früherer  Zeit  vertreten.  Vor  allem  ist  die 
Kab.  19  Madonna  Tempi  zu  nennen,  an  künstlerischem 
Wert  ein  Gegenstück  zur  Madonna  del  Gran- 
duca,  der  sie  hinsichtlich  der  leichten  Be- 
handlung der  Farbe  sogar  überlegen  ist. 
Raffael  gilt  heute  vielen  nicht  mehr  als  der 
göttliche,  unübertreffliche  Meister.  Es  werden 
sehr  berechtigte  Einwände  gegen  seinen  Stil 
erhoben,  aber  wenn  er  nur  Gemälde  wie  die 
Madonna  Tempi  geschaffen  hätte,  würde  die 
Opposition  gegen  jene,  die  ihn  über  alle 
anderen  Maler  stellen,  sicher  nicht  so  scharf 
sein.  Gewiß  sind  auch  hier,  besonders  in  den 
allzu  massigen  Formen  des  Kindes  und  in  der 
absichtlichen  Vernachlässigung  der  Details 
mancherlei  Eigentümlichkeiten  gegeben,  die 
für  die  spätere  Entwicklung  der  italienischen, 
sogar  der  europäischen  Kunst  kein  glückliches 
Vorbild  aufstellten:  aber  es  ist  doch  wahr, 
daß  gerade  gegenüber  dem  Stil  von  Raffaels 
Vorgängern,  besonders  dem  von  Perugino,  sich 
die  Madonna  Tempi  als  eine  sehr  bedeutende 
Weiterbildung  und  als  ein  reifer  Abschluß 
erweist. 

Das  zweite  Hauptwerk  Raffaels  stamxxxt  aus 
wenig  späterer  Zeit  und  wii'd  um  1506  ent- 
staixdeix  sein.  Es  ist  die  berühmte  Madonna 
Saal  VIII  aus  deixi  Hause  Canigiani.  Die  Kompositioix 
ist  nicht  mehr  intakt  erhalten,  wie  denn  auch 
soixst  das  Bild  geliltexx  hat:  oben  war  eiix 

Engelkranz,  der  schoxx  in  alter  Zeit  wegen 
schlimmer  Beschädigungen  eixtfernt  worden 
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ist.  Aber  im  übrigen  ist  das  Arrangement 
geblieben  wie  es  war. 

Es  ist  in  der  um  1500  beliebten,  etwas 
künstlichen  Pyramide  gehalten,  die  den  Maler 
zwang,  die  Figuren  nach  Gesetzen  zusammen- 
zuschieben, die  nicht  aus  der  natürlichen 
Situation,  auch  nicht  aus  den  Aufgaben  der 
Malerei  zu  erklären  sind.  Die  noch  erhaltene 
Studie  zu  unserem  Bilde  zeigt  eine  wesent- 
lich glaubwürdigere  und  feiner  anmutende 
Anordnung  als  wie  die  endgültige  ist.  Aller- 
dings hat  Raffael  bei  dem  fertigen  Gemälde 
mit  klar  erwägender  Berechnung  eine  ungleich 
schwierigere  Aufgabe  gelöst.  Die  vielen  Per- 
sonen auf  möglichst  kleinem  Raum  so  zu 
gruppieren,  daß  sie  von  einem  ganz  einfachen 
ruhigen  Kontur  umschlossen  werden  und  daß 
sie  ferner  noch  in  der  damals  üblichen  kon- 
trastierenden Weise  sich  gegenüberstehen:  das 
war  überaus  kompliziert.  Wenn  die  Studie 
zum  Bilde  das  Vei'dienst  der  größeren  Un- 
mittelbarkeit hat,  so  erscheint  sie  doch  auch 
geradezu  als  ein  Werk  des  Zufalls  gegenüber 
dem  Bilde.  Eine  Frage  bleibt  allerdings  doch 
noch  offen,  ob  es  ein  Glück  war,  daß  Raffael 
so  gerade  auf  dem  durch  die  Entwicklung 
vorgezeichneten  Wege  weiter  ging.  Die  vor- 
zugsweise zeichnerische  Behandlung  der  Stoffe, 
die  der  Florentiner  Schule  eigentümlich  war, 
konnte  leicht  zu  solch  abstraktem  Stil  führen, 
wie  ihn  Raffael  vextreten  hat,  aber  sie  xxiußte 
nicht  dahin  führen,  und  es  wäre  jedenfalls 
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für  die  weitere  Zukunft  der  mittelitalienischen 
Malerei  besser  gewesen,  wenn  Raffael  sich 
den  Problemen  der  Farbe  hätte  mehr  zu- 
wenden können,  als  er  es  getan  hat. 

Kab.  19  Die  Pinakothek  besitzt  von  ihm  noch  zwei 
kleine  Predellenstücke  aus  ganz  früher  perugi- 
nesker  Zeit,  die  leider  namhafte  Beschädigungen 
erlitten  haben,  und  ferner  wird  ihm  auch  die 
allerdings  von  manchen  bezweifelte,  ebenfalls 
Kab.  19  nicht  ganz  gut  erhaltene  Madonna  della  Tenda 
Saal  VIII  zugeschrieben.  Wer  das  Bildnis  des  Altoviti 
gemalt  hat,  das  früher  als  ein  Selbstporträt 
des  Meistei's  galt,  kann  zurzeit  nicht  gesagt 
werden. 

Raffael  hatte  als  Künstler,  wohl  auch  als 
Mensch,  ein  fein,  wenn  auch  kühl  berech- 
nendes Temperament.  Diese  Veranlagung 
kam  ihm  besonders  zu  statten,  um  die  An- 
mut zu  erreichen,  für  die  seine  Werke  be- 
rühmt sind.  Das  Streben  der  ganzen  Zeit 
war  auf  Poesie  in  der  Kunst  gerichtet,  und 
so  sehen  wir  auch  sonst  damals  überall  die 
zarte  Grazie  und  delikate  Stimmung  herrschen. 
Es  war  unter  den  in  der  Pinakothek  ver- 
tretenen Meistern  neben  Raffael  Francesco 
• Francia,  der  in  Mittelilalien  diesem  Streben 
besonders  entgegenkam.  Unsere  Sammlung 
Saal  VIII  besitzt  zwei  Gemälde  von  ihm,  die  kleine 
Madonna  und  dann  jenes  weltbekannte  Bild, 
Saal  VIII  das  die  Mutter  Gottes  darstellt,  wie  sie  im 
Rosenhag  stehend  das  vor  ihr  auf  dem  Rasen 
liegende  Kind  anbetet.  Die  Gestalt  der  leicht 
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in  die  Knie  gesunkenen  Madonna  ist  lebens- 
groß: so  entsteht  ein  schwer  auszusöhnendes 
Mißverhältnis  zwischen  ihr  und  dem  Kind. 
Wenn  wir  heutigentags  ein  solches  Arrange- 
ment befremdlich  finden,  so  war  das  damals 
nicht  der  Fall.  Es  wurde  sogar  wohl  als 
günstig  empfunden;  denn  die  Größe  der  Ma- 
donna kommt  dadurch  zu  viel  auffälligerer 
Wirkung  und  darauf  legten  es  die  Künstler 
um  1500  gern  an.  Abgesehen  davon  vertritt 
aber  die  Gestalt  der  Madonna  mit  ihrer  so 
glücklich  charakterisierten  Anmut  und  in  ihrer 
demütig-holdseligen  Stimmung  ganz  vorzüglich 
einen  damals  wieder  neu  aufgegrilfenen  Typus 
des  Madonnenbildes. 

Die  toskanische  Malerei,  die  so  lange  Zeit  die 
Führung  für  ganz  Italien  gehabt  hatte,  und 
der  sich  die  benachbarten  Provinzen  hatten 
anschließen  müssen,  hat  im  16.  Jahrhundert 
diese  Ehrenstellung  nicht  beibehalten  können. 
Im  Zeitalter  der  Hochrenaissance  und  von  da 
ab  bis  zur  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  hat 
Venedig  die  künstlerisch  bedeutendste  Schule 
gehabt.  Es  hat  erst  sehr  spät  eine  eigene 
Malerschule  gegründet.  Noch  im  Anfang  des 
15.  Jahrhunderts  mußte  es  sich  an  Künstler 
aus  anderen  italienischen  Städten  wenden, 
wenn  es  große  Aufgaben  zu  vergeben  hatte. 
Aber  bereits  um  1450  hat  sich  dort  ein  charak- 
teristischer Stil  ausgebildet,  aus  dem  große 
Meister  wie  Mantegna  und  die  jüngeren  Bel- 
li ni  hervorgegangen  sind.  Von  all  diesen  be- 
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sitzt  die  Pinakothek  keine  Originalwerke.  Der 
kleine,  schlecht  erhaltene  Zyklus  von  Petrarcas 
Kab.18  Triumphen  gehört  nur  der  Schule  desMante- 
gna  und  gibt  keinen  genügenden  Begriff  von  der 
statuarischen  Größe  seines  Stils.  Das  Porträt, 
Kab.17  das  dem  Gentile  Bellini  zugeschrieben 
wurde,  hat  mit  diesem  Künstler  nicht  einmal 
im  allgemeinen  etwas  zu  tun,  und  auch  von 
Giovanni  Bellini  hat  die  Pinakothek  noch 
nichts  erwerben  können,  obschon  seine  Werke 
so  zahlreich  sind.  Ebenso  verhält  es  sich  mit 
Giorgione,  der  um  1500  neben  Leonardo  der 
größte  italienische  Maler  — im  vollen  Sinne 
des  Wortes  — gewesen  war.  Nur  die  Schule 
selbst  lernt  man  aus  einigen  charakteristi- 
schen venezianer  Gemälden  der  Zeit  kennen, 
Saal  VIII  aus  der  Madonna  des  Cima  da  Conegliano 
und  der  mystischen  Vermählung  der  heiligen 
Saal  VIII  Katharina  von  Lorenzo  Lotto.  Wenn  Cima 
noch  die  etwas  magere  gotische  Zeichnung 
und  die  zwar  sehr  anmutige,  aber  allzu  klare 
Farbe  des  Quattrocento  beibehalten  hat,  so 
ist  Lorenzo  Lotto  schon  viel  weicher,  zarter 
und  abwechslungsreicher  in  den  Formen,  gibt 
auch  der  Farbe  viel  mehr  Stimmung  und 
Kraft. 

Bei  aller  Bedeutung,  die  von  jeher  dem  zu- 
gleich fein  poetischen  und  sehr  starken 
Giorgione  zuerkannt  wurde  und  ihm  heute 
vielleicht  mehr  als  je  zuerkannt  wird,  muß 
man  Tizian  als  den  wichtigsten  Maler  der 
venezianer  Schule  erklären.  Fast  hundert 
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Jahre  hat  er  gelebt  und  vielleicht  neunzig 
Jahre  hat  er  den  Pinsel  geführt,  bei  siebzig 
Jahre  endlich  hat  er  ihn  als  Meister  geführt. 
In  dieser  langen  Zeit  hat  er  nicht  nur  in 
seinem  persönlichen  Stile  große  Umwandlungen 
erfahren,  sondern  auch  mit  offenem  Auge  be- 
obachtet, wie  ein  Jahrzehnt  nach  dem  anderen 
immer  wieder  neue  Probleme  aufwarf,  bis 
die  Ideale,  die  ihm  in  seiner  Jugend  vor  allem 
hehr  geschienen  hatten,  abblaßten,  so  daß  sie 
fast  niemand  mehr  verständlich  waren.  Als 
er,  der  kräftigste  Sproß  einer  alten  Soldaten- 
familie, der  Sohn  des  rauhen  Alpenvorlandes, 
kurz  vor  1490  nach  Venedig  in  die  Lehre 
kam,  da  lebten  noch  viele,  die  die  Tradition 
des  frühen  Quattrocento  aus  eigener  Erfahrung 
kannten.  Er  mag  noch  manchen  gesprochen 
haben,  der  den  Fra  Angelico  oder  dessen 
Freunde  persönlich  kannte;  die  Freunde  aus 
Donatellos  Paduaner  Kreis  haben  möglicher- 
weise in  den  Ateliers  verkehrt,  in  denen  Tizian 
als  Knabe  die  ersten  Kunstgriffe  der  Malerei 
lernte,  und  als  Tizian  endlich  im  Jahre  1576 
aus  seiner  noch  immer  rüstigen  Tätigkeit  durch 
die  Pest  weggerissen  wurde,  da  sollte  es  kein 
Jahr  mehr  dauern,  bis  Rubens  geboren  wurde 
und  auch  Franz  Hals  ist  kurz  nach  Tizians 
Tode  zur  Welt  gekommen.  An  all  das  muß 
man  denken,  um  den  in  jeder  Hinsicht  selt- 
sam großen  Reichtum  von  Tizians  Lebenswerk 
richtig  einzuschätzen. 

Die  Pinakothek  besitzt  eine  zwar  kleine, 
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aber  ungewöhnlich  gut  ausgewählte  Kollek- 
tion von  Werken  des  Meisters,  die  von  seiner 
frühen  Zeit  bis  an  sein  Lebensende  reichen. 

Saal  IX  Eine  allegorische  Frauengestalt  von  der  Art, 
leidernichtvonderQualität  der  berühmten  Flora 
in  den  Uffizien  gehört  noch  der  ersten  Epoche 
an.  Sie  mag  um  1512  gemalt  sein.  Die  frei- 
lich nicht  sehr  gute  Erhaltung  läßt  noch 
immer  erkennen,  daß  der  junge  Künstler  — 
der  damals  aber  immerhin  schon  über 
30  Jahre  alt  gewesen  ist  — mit  Neuerungen 
auftrat,  die  sehr  folgenschwer  waren.  Die 
Farbe  ist  zwar  noch  nach  alter  Sitte  in  breiten 
Flächen  entwickelt,  aber  es  blitzen  bereits 
Lichter  auf,  die  eine  lebhafte  Bewegung  in 
das  Kolorit  bringen.  Die  Formen  werden 
noch  sehr  allgemein  gehalten,  wenn  sie  auch 
in  scharfe  Konturen  gefaßt  sind.  Sie  dienen 
dem  poetischen  Charakter  auf  das  glücklichste, 
der  damals,  und  nicht  nur  in  Venedig,  die  Kunst 
beherrschte.  Die  große  Ruhe  der  Stimmung 
und  das  Streben  des  beginnenden  16.  Jahr- 
hunderts nach  starker  imposanter  Wirkung 
lassen  Tizian  damals  Frauen  bevorzugen,  die 
von  junonischem  Bau  sind  und  rein  durch  die 
selbstsichere  Existenz  einen  zugleich  beruhigen- 
den und  auffallenden  Effekt  im  Bilde  tun. 
Der  Sinn  des  Gemäldes  ist  eine  Allegorie  auf 
die  Vergänglichkeit  der  Schönheit  und  Pracht, 
vielleicht  ist  sogar  eine  moralisierende  Spitze 
dabei,  die  speziell  das  traurige  Ende  der 
Kourtisanen  versinnbildlichen  will.  Die  Frau 
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stützt  einen  Spiegel,  in  dem  ein  altes  Mütter- 
chen sichtbar  wird,  das  den  Spinnrocken  hält. 

Der  reiche  Schmuck  und  die  volle  Börse, 
die  am  Rande  des  Spiegels  sichtbar  wex’den, 
mögen  ihr  gehört  haben,  da  sie  noch  jung 
und  schön  war,  wie  die  üppige  Hauptgestalt 
des  Bildes  selbst.  Unser  heutiger  Geschmack 
empfindet  es  nicht  sehr  künstlerisch,  derai'tige 
Ideenassoziationen  im  Geixxälde  zu  geben  und 
Tizian  hat  selbst  axxf  den  Spiegel  wenig  Kunst 
verwendet;  aber  die  Renaissance  liebte  solche 
Allegorien  uxxd  so  fügten  sich  auch  große 
Meister  dem  Wunsche  des  Tages.  Ob  wohl 
das  Stilleben  im  Spiegel  von  Tiziaxx  selbst 
gemalt  ist? 

Einige  Jahi’e  später  ist  das  prachtvolle  Pox-- 
trät  eiixes  vornehmen  Venezianers  entstaixden,  Saal  IX 
das  früher  als  ein  Bildnis  des  Pietro  Aretino 
galt.  Es  schließt  in  nxanchem  Sinn  die  erste 
Periode  des  Meisters  ab.  Viel  klingt  noch  aus  der 
giorgioneskeix  Zeit  nach:  die  Macht  der  Stim- 
mung und  die  Reinheit  der  Formen,  aus  der 
alles  Bestimmte,  fast  möchte  man  sagen  alles 
Individuelle  ferngehaltexx  wird,  ei’innerix  noch 
stark  an  des  Meisters  früheren  Stil:  aber  die 
Freiheit  der  Auffassung  uxxd  der  Techxxik  sind 
absolut  meisterhaft.  Das  Gemälde  ist  bex-eits 
eines  der  schönstexx  Bildtxisse  von  Tizians 
Hand.  Es  ixxag  um  1520  entstaxxdexx  seiix. 

Im  Gegensatz  zu  deixx  sehr  individuellen  Por- 
trätstil des  15.  Jahxhuxxderts  strebte  Tizian  da- 
mals nicht  nach  einer  schax-fen  Chai’akterisie- 
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rung;  es  genügt  ihm  eine  gewisse  Ähnlichkeit. 
Was  er  gibt,  ist  sozusagen  nur  ein  aus  der  Er- 
innerung gemaltes  Bild.  Aber  trotzdem  ist  es 
nun  Tatsache,  daß  dieses  Porträt  auf  die  Ent- 
wicklung des  subjektiven  und  persönlichen 
Charakters  mehr  Wert  legt  als  das  Quattro- 
centoporträt pflegte.  Wie  frei,  selbstbewußt 
und  reserviert  steht  der  vornehme  Mann  vor 
uns.  Das  psychologische  Element  beginnt 
hier  schon  eine  große  Rolle  zu  spielen. 

Wichtig  ist  auch  die  Raumbehandlung. 
Obschon  keine  Wand,  kein  Tisch  und  sonst 
kein  Möbel  uns  über  die  räumliche  Umgebung 
aufklärt,  in  der  sich  der  Dargestellte  befindet, 
ist  er  doch  in  klarer  Bewegungsfähigkeit  ge- 
schildert. Die  Quattrocentoporträts , die  so 
oft  auf  blauem  oder  schwarzem  Grund  sitzen, 
lassen  das  Gesicht  wie  eine  Maske  erscheinen: 
aber  bei  Tizian  ist  das  nicht  mehr  der  Fall. 
Er  faßt  die  Formen  nicht  so  absolut  und 
rein  zeichnerisch,  sondern  — selbst  wenn  er 
die  Umgebung  nicht  dazu  malt  — rechnet  er 
doch  beim  Bildnis  mit  dem  Raum  und  gibt 
seinen  Gestalten,  den  sehr  frischen,  gern  in 
Dreiviertelprofil  gestellten  Körpern,  die  Mög- 
lichkeit der  Bewegung  und  eine  Anschaulich- 
keit, die  um  so  feiner  wirkt,  als  sie  das  Auf- 
dringliche der  Modellierung  des  15.  Jahrhun- 
derts nicht  mehr  hat. 

Dieser  Vorzug  der  größeren  glaubwürdigeren 
Anschaulichkeit  hängt  mit  der  wesentlich  fei- 
neren Farbenbehandlung  zusammen.  Leider 
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ist  die  Beleuchtung  in  unserem  Venezianer- 
saal sehr  ungünstig,  so  daß  dieses  Bildnis  sein 
ganzes  koloristisches  Leben  verliert,  aber  trotz- 
dem kann  man  die  wundervolle  tonige  Ver- 
bindung der  Farben  wenigstens  ahnen. 

Im  Jahre  1548  wurde  Tizian  von  Karl  V. 
nach  Augsburg  gerufen,  um  dort  den  Kaiser 
zu  malen.  Eines  der  damals  entstandenen  Por- 
träts befindet  sich  im  Prado,  das  andere  kam 
in  die  Pinakothek.  Tizian  war  rund  70  Jahre  Saal IX 
alt,  als  er  das  berühmte  Meisterwerk  schuf. 

In  einem  Alter,  wo  andere  Künstler  der  Mo- 
notonie verfallen,  warf  er  sich  auf  ganz  neue 
Probleme.  Welch  ein  anderer,  welch  ex*staun- 
lich  gereifter  Stil  herrscht  hier  im  Gegensatz 
zu  dem  schönen  Kavaliersporträt.  Wenn 
Tizian  in  der  früheren  Zeit  auf  poetisch  reiz- 
volle Stimmung  gesehen  hatte,  so  sucht  er 
jetzt  mit  der  Wahrheit  des  Lebens  selbst  zu 
wirken.  Damit  hängt  es  zusammen,  daß  das 
Bildnis  des  Kaisers  eine  rücksichtslose  Energie 
der  individuellen  Charakteristik  zeigt,  ohne 
jeden  Versuch  von  Schmeichelei  oder  Beschö- 
nigung. Die  Formen  haben  eine  eherne  Be- 
stimmtheit. Trotzdem  hat  Tizian  keinen 
Augenblick  vergessen , daß  er  des  Kaisers 
Majestät  vor  sich  hatte.  Durch  den  pracht- 
vollen Aufbau  gibt  er  dem  Bilde  eine  mehr 
als  dekorativ  wirkende  Bedeutsamkeit.  Schade 
ist  nur,  daß  das  ehemals  herrliche  Rot  des 
Fußteppichs  sich  nicht  gut  gehalten  hat.  Es 
muß  ursprünglich  dem  Porträt  des  bleichen 

Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  15 
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Herrschers  etwas  ungemein  Feuriges  gegeben 
haben.  Das  Porträt  Karls  V.  ist  der  beste 
Typus  des  Prunkbildnisses  der  Renaissance, 
und  noch  Jahrhundertelang  benutzt  die  Kunst 
in  immer  neuen  Variationen  das  glückliche 
Schema. 

Wichtig  ist  der  Wechsel  in  der  Farbenbe- 
handlung. Gegenüber  der  früheren  Zeit  hat 
das  Kolorit  hier  bereits  einen  Reichtum  ge- 
wonnen, der  den  alten  glatten  Farbenauftrag 
nicht  mehr  zuläßt.  Die  Fai’be  wird  gebrochen, 
um  mehr  Nuance  und  Feuer  zu  erhalten. 
Jetzt  erst  kann  der  leuchtende  Glanz  des  Vene- 
zianer Samts  in  voller  Wahrheit  wiederge- 
geben werden,  und  jetzt  kommen  auch  land- 
schaftliche Stimmungen  zur  Darstellung,  an 
die  die  ältere  Kunst  kaum  denken  durfte. 
Man  vergleiche  nur  die  Landschaft  dieses 
Porträts  mit  der  von  der  kleinen  Madonna 
des  Palma  Vecchio  im  gleichen  Saal  und 
man  wird  die  starke  Bereicherung  der  male- 
rischen und  künstlerischen  Möglichkeiten  er- 
messen können. 

Ungefähr  zur  selben  Zeit  wie  das  Bildnis 
Saal  IX  Karls  V.  entstand  die  große  Madonna  mit 
dem  Kinde,  die  leider  nicht  ganz  gut  erhalten 
ist  und  besonders  in  der  jetzt  teilweise  trüb 
und  speckig  wirkenden  Gewandpartie  sehr  ge- 
litten hat.  In  der  Farbe  ist  sie  dem  Kaiser- 
porträt nahe  verwandt,  nur  scheint  Tizian  sie 
wesentlich  wärmer  gehalten  zu  haben.  An 
Stelle  der  neutral  beleuchteten  gotischen  Land- 


Italiener 


227 


schäften  führt  der  Künstler  jetzt  die  tiefe 
Stimmung  der  untergehenden  Sonne  ein,  so 
daß  er  in  Farbe  und  Form  das  Bild  unge- 
mein energisch  belebt.  Dem  entsprechen  nun 
auch  die  Gestalten  der  Madonna  und  des 
Kindes.  Welche  breite,  ruhige  Üppigkeit  hat 
Tizian  bevorzugt,  als  er  Werke  wie  unsere 
Allegorie  auf  die  Vergänglichkeit  schuf.  Diese 
Formen  paßten  gut  zu  der  idyllischen,  poe- 
tischen Stimmung  des  Bildes.  Aber  als  Tizian 
um  1550  die  Madonna  in  der  neuen  Farben- 
behandlung malte,  da  liebte  die  Kunst  nicht 
mehr  das  träumerische  Idyll;  sie  wollte  brüskes, 
lautes  Leben  und  geschmeidige  Beweglichkeit. 

So  wurde  ein  neues  Geschlecht  von  Menschen 
gebildet:  lang,  sehnig  und  sehr  beweglich. 

Unsere  Madonna  vertritt  mit  ihrer  kompli- 
zierten und  doch  unmittelbar  verständlichen 
Haltung  die  neue  Zeit  ganz  ausgezeichnet; 
und  das  gilt  auch  von  dem  kräftigen  Kinde, 
das  von  der  Mutter  nur  mit  Mühe  auf  dem 
Schoße  gehalten  werden  kann. 

Das  weitaus  beste  Werk  der  späten  oder 
vielmehr  der  spätesten  Zeit  des  Meisters  ist 
die  berühmte  Dornenkrönung.  Vielleicht  ist  Saal  IX 
sie  das  letzte  Bild,  das  Tizian  noch  mit  eigener 
Hand  fertiggestellt  hat:  jedenfalls  hat  er  sie 
erst  gegen  den  Schluß  seines  Schaffens  und 
Lebens  gemalt.  Obschon  der  großeMalervielge- 
schaffen  hat,  was  noch  prächtiger  ist  als  diese 
Dornenkrönung,  so  malte  er  doch  nichts,  was 
kühner  und  stärker  sei.  Es  ist  ein  schwer  faß- 
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barer  Gedanke,  daß  der  fast  hundertjährige 
Mann,  der  doch  auch  nicht  allen  Schwächen 
des  Alters  entgangen  war,  der  vor  allen  Dingen 
an  hochgradiger  Weitsichtigkeit  litt,  doch  über 
eine  solch  ungebrochene  Rüstigkeit  verfügte 
und  außerdem  noch  immer  dermaßen  fort- 
schrittlich war. 

Die  Dornenkrönung  der  Pinakothek  ist  so- 
zusagen eine  eigenhändige  Kritik,  die  Tizian 
an  einem  schönen  Bilde  ausübte,  das  er  um 
1540  gemalt  hatte.  Der  Louvre  besitzt  diese 
Komposition,  die  mit  der  unsrigen  ganz  nahe 
verwandt  ist.  Die  ältere  Fassung  ist  noch  in 
der  kühlen,  glänzenden  Farbe  der  früheren 
Zeit  gehalten.  Darum  bevorzugt  Tizian  dort 
noch  Ti'achten,  die  eng  und  knapp  anliegen, 
nimmt  wohl  auch  einen  schimmernden  Panzer 
in  die  Mitte  des  Ganzen.  Er  hat  ferner  dort 
noch  breite  gewaltige  Gestalten  und  endlich 
legt  er  auf  die  Architektur  einen  sehr  großen 
Wert.  Durch  all  das  gewinnt  die  Darstellung 
trotz  des  tragischen  Motivs  jenen  Charakter  der 
Festlichkeit,  den  die  Renaissance  bevorzugte. 

Dem  gegenüber  aber  hat  Tizian  der  späteren 
Fassung  ein  ganz  anderes  Gepräge  gegeben. 
Er  legt  der  Architektur  nicht  mehr  den  Wert 
bei  wie  auf  dem  Pariser  Stück,  er  bildet  die 
Männer  und  Christus  selbst  viel  schlanker 
und  beweglicher , so  daß  er  zugleich  eine 
größere  Intensität  und  feinere  Wirkung  er- 
reicht. Er  hebt,  um  es  kurz  zu  sagen,  das 
Ganzeaufeinviel  höheres  künstlerisches  Niveau. 
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Das  ist  bemerkenswert,  weil  man  versucht 
ist,  nur  von  einer  Umänderung  der  Technik 
und  von  einer  Steigerung  der  malerischen 
Auffassung  zu  reden.  Aber  in  der  Tat  ist  die 
Münchner  Dornenkrönung  nicht  nur  unver- 
gleichlich viel  besser  gemalt  als  die  Pariser,  son- 
dern auch  als  Kunstwerk  viel  großartiger. 
Tizian  arbeitet  nun  in  einem  fast  einzig  auf 
Farbe  berechneten  Stil.  Die  repräsentative 
Festlichkeit  macht  dem  Zauber  der  Farbe  Platz. 
Damit  hängt  zusammen,  daß  Tizian  auf  Zeich- 
nung so  weit  verzichtet , wie  es  überhaupt 
möglich  ist.  Die  Figuren  werden  aus  lauter 
farbigen  Massen  und  Silhouetten  entwickelt 
und  zusammengestellt.  Es  liegt  dabei  das 
Neue  nicht  darin,  daß  er  nicht  mehr  den 
alten  glatten  Farbenauftrag  anwendet,  und  daß 
er  in  feinfühligster  Beobachtung  Flecken  neben 
Flecken  setzt.  Das  galt  ja  schon  seit  Jahrzehn- 
ten als  eine  besondere  Eigentümlichkeit  seines 
Stiles.  Wir  müssen  dasprinzipiell  Neuevielmehr 
darin  suchen,  daß  Tizian  alle  Form  aus  der 
Farbe  bildet.  Man  sehe  nur  in  der  Nähe  zu, 
wie  die  Töne  weit  über  die  Grenzen  der  For- 
men hinausgreifen,  wie  die  Farben  ver- 
schwimmen, so  daß  äußerst  interessante  Wir- 
kungen entstehen.  Damit  war  die  reinste 
Freude  an  dem  Reiz  der  Farbe  verbunden; 
Tizian  hat  kaum  jemals  solches  Feuer  in  das 
Kolorit  gebracht,  wie  bei  dem  prachtvollen 
Kostüm  des  eleganten  Jünglings  in  der  Mitte  des 
Vordergrundes,  der  ein  schwarzblaues  Wamms 
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mit  gelben  Ärmeln  trägt.  Dieser  ist  nun  eben 
an  die  Stelle  des  kräftigen  Mannes  mit  dem 
Ringpanzer  auf  der  Pariser  Version  getreten. 

In  der  Pinakothek  wurden  und  werden  noch 
verschiedene  Werke  mit  zum  Teil  recht  deut- 
lich ausgesprochenem  Bedenken  auf  Tizian 
Saal  IX  zurückgeführt.  Eine  mythologische  Szene,  deren 
Vorbild  in  der  Gallerie  Borghese  zu  Rom  hängt, 
Saal  IX  eine  kleine  Madonna,  die  die  von  fremder  Hand 
gemalte  Replik  eines  nur  aus  einem  Stich  be- 
kannten Originales  ist  und  endlich  das  Bild- 
Saal  IX  nis  eines  venezianer  Nobile.  Diese  drei  Ge- 
mälde rühren  nicht  von  dem  Meister  her;  da- 
gegen gehört  ihm  das  Fragment  einer  Dar- 
Kab.20  Stellung  der  Antiope  und  des  Jupiter  an,  das 
jetzt  unter  dem  Namen  Paolo  Veronese  ge- 
führt wird.  Früher  galt  das  trotz  aller  Zer- 
störung noch  immer  sehr  schöne  Bild  als  ein 
verstümmeltes,  jedoch  eigenhändiges  Werk 
Tizians.  In  neuerer  Zeit  ist  es  — besonders 
vonLermolieff  — gegen  alles  Verdienst  schlimm 
herabgewürdigt  worden.  In  der  Tat  verhält  es 
sich  so,  daß  das  Stück  der  Rest  eines  großen 
Bildes  ist,  das  die  nackte  Antiope  auf  dem 
Lager  ruhend  zeigte,  während  sich  ihr  Jupiter 
in  Liebesglut  nahte.  Die  ganze  Szene  wird 
uns  noch  veranschaulicht  durch  ein  großes, 
aber  schlecht  gemaltes  Bild  in  dem  Wiener 
Hofmuseum.  Das  Original  muß  herrlich  und 
von  hinreißender  Wirkung  gewesen  sein.  Dar- 
um fiel  es  der  Prüderie  zum  Opfer,  wie  Correg- 
gios Leda  in  Berlin,  und  wurde  zerschnitten. 


PALMA  VECCHIO 


DER  KLEINE  FAUN 
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Der  Rest,  den  wir  noch  besitzen,  hat  natür- 
lich sehr  darunter  zu  leiden,  daß  die  Ausgleich- 
ung im  Lichte  fehlt,  und  daß  die  Balancierung 
der  Massen,  die  im  Originalzustand  viel  zur 
harmonischen  Wirkung  beitrug,  nicht  mehr 
mitspricht;  auch  ist  es  in  der  Farbe  ziemlich 
beschädigt:  aber  noch  immer  wirkt  das 

schöne  Bild  geradezu  fascinierend  durch  die 
Glut  und  Innigkeit  des  Ausdruckst 

Von  den  übrigen  Venezianern  der  Alten  Pina- 
kothek ist  zunächstPalmaVecchio  zunennen, 
der,  aus  der  Gegend  von  Bergamo  stammend,  in 
dem  Stil  der  Lagunenstadt  völlig  aufgegangen 
ist.  Seine  Bilder  haben  in  ihrer  einschmeicheln- 
den Üppigkeit  viel  Gemeinschaft  mit  denen  aus 
Tizians  Jugendzeit,  so  daß  man  ihn  als  ein 
Vorbild  des  großen  Meisters  hat  hinstellen 
wollen.  Das  ist  nun  doch  wohl  unberechtigt. 

Tizian  war  viel  zu  selbständig,  und  seine  Be- 
gabung war  viel  zu  rassig,  als  daß  er  sich 
an  Palma  hätte  anschließen  können,  der  viel- 
mehr Tizians  Art  für  die  Allgemeinheit  zu- 
gänglich gemacht  hat.  In  unserer  Sammlung 
wird  das  außerordentlich  geschickt  und  wirk- 
sam arrangierte  Selbstbildnis  eines  Malers  auf  Saal  IX 
Grund  einer  alten  Nachricht  als  das  des  Palma 
genommen,  obschon  es  ihm  in  der  letzten  Zeit 
öfters  abgestritten  worden  ist.  Ihm  wird  ferner, 
aber  auch  nicht  einstimmig,  ein  kleiner  musi- 
zierender Faun  zugeschrieben,  der  früher  als  Kab.  19 
Correggio  galt.  Wer  das  kleine,  ganz  ent- 
zückende Bildchen  gemalt  hat,  scheint  in  näch- 
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ster  Zeit  noch  nicht  sicher  zu  entscheiden  zu 
sein.  Es  stammt  aber  wohl  von  einem  Vene- 
zianer und  kaum  von  Correggio,  von  dem  die 
Pinakothek  leider  überhaupt  keine  eigen- 
händige Arbeit  besitzt.  Die  Landschaft  gehört 
in  der  eigentümlichen  Verbindung  von  kal- 
tem Blau  und  Gelb,  gewiß  der  venezianer 
Schule  an,  und  auch  das  Motiv  des  bequem 
lehnenden  Fauns  findet  sich  im  Kreise  des 
Palma  Vecchio.  Wenn  nun  diese  zwei  Bilder 
ihm  nicht  mit  voller  Sicherheit  zugeschrieben 
werden,  so  gehört  ihm  doch  zweifellos  das 
Saal  IX  kleine  Breitbild  einer  Madonna  in  freier  Land- 
schaft. 

Venezianer  Kunst  hat  immer  etwas  Dekora- 
tives. Tizian  hat  dieses  Element  bis  zur  Grenze 
des  Großartigen  herrlich  gesteigert,  andere 
Maler  seiner  Zeit  sind  mehr  auf  dem  Boden  des 
Populären  gestanden.  Der  beste  unter  diesen 
mag  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  wohl  Paolo 
Veronese  gewesen  sein,  der,  wie  sein  Name 
sagt,  in  engem  Zusammenhang  mit  Verona 
stand.  Seine  Malweise  ist  auch  niemals  ganz 
rein  venezianisch  geworden.  Er  behielt  immer 
einen  feinen,  grauen  Glanz  der  Farbe,  der 
vielleicht  etwas  metallisch  blinkend  ist,  aber 
seinen  Gemälden  einen  eigenartigen  Reiz  gibt. 
Ohne  unkünstlerisch  zu  werden,  hat  Paolo 
Veronese  sich  doch  gerne  in  gewissermaßen 
populären  Formen  bewegt.  Er  kann  als  der 
Modemaler  der  Zeit  gelten,  und  so  sind  seine 
Werke  auch  außerordentlich  zahlreich.  Von 
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den  vielen  Bildern,  die  ihm  in  der  Pinakothek 
zugeschrieben  werden,  ist  vielleicht  das  beste 
das  Bildnis  einer  stolzen  Venezianerin,  prunk-  Saal  IX 
voll  und  repräsentativ,  wie  es  die  Benaissance 
verlangte.  Von  ihm  selbst  ist  auch  das  reizend 
ax-rangierte  Bild  des  Amor  zwischen  zwei  Saal  IX 
großen  schwarz  und  weiß  gefleckten  Hunden, 
die,  wie  es  scheint,  die  Lieblingshunde  des 
Künstlers  gewesen  sind.  Das  schöne  Gemälde, 
das  ursprünglich  einen  sehr  feinen,  leichten, 
silbernen  Schimmer  hatte,  ist  leider  oben  an- 
gestückt und  um  dieser  Ergänzung  willen  danix 
noch  im  Oxigixxalteil  reichlich  übermalt  worden. 

Endlich  gehört  dem  Meister  selbst  auch  eiixe 
Madonna  mit  dem  Stifter.  Den  Rang  als  Saal  IX 
Modemaler  koxxnte  ihm  Paris  Bordone 
streitig  machen,  von  dem  wir  das  Bildnis 
eines  vornehmen  Ehepaax-es  und  das  eines  Saal  IX 
Kavaliers  besitzexx,  beide  etwas  glatt  und  un- 
bestimmt in  der  Foi'nx,  aber  fesselnd  iix  der 
ruhigen,  feierlichen  Stimmung. 

Bedeutender  als  alle  diese  Zeitgenossen 
Tizians  und  derjenige  unter  seinen  Nach- 
folgern, der  des  Meistex's  Lehre  am  folge- 
richtigsten weiter  bildete,  istJacopoRobusti, 
genanntTintoretto,gewesexx.  Von  ihmstammt 
das  malerisch  ungemein  geschmackvolle  Bild-  Saal  IX 
nis  eines  Bildhauers , vielleicht  des  Brudex’s 
von  Tintoretto  selbst,  das  früher  für  ein  Por- 
trät des  Anatomen  Vesalius  gehalteix  wurde. 

Inx  Gegensatz  zu  der  aristokx-atischen  Auf- 
fassung, die  für  Tizians  Wex  ke  charakteristisch 
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ist,  wird  eine  weniger  stilisierte,  dafür  mehr 
der  Alltäglichkeit  entsprechende  Haltung  ge- 
wählt. Merkwürdigerweise  ist  trotzdem  die 
Formensprache  nicht  auch  individueller  ge- 
worden. Man  sieht  aber  im  übrigen  bereits 
den  Porträtstil  des  17.  Jahrhunderts  herauf- 
kommen. Das  kleine  Gemälde  wird  sehr  ge- 
schätzt wegen  der  kräftigen  und  zugleich 
distinguierten  malerischen  Wirkung.  Diese  ist 
auf  ein  ganz  reines  Grau  gestellt,  das  heißt 
auf  jene  Farbe,  die  im  17.  Jahrhundert  die 
Basis  für  die  malerische  Haltung  der  Bilder 
abgab.  Das  wundervolle  Grau  des  Tintoretto 
ist  nahezu  direkt  in  die  Kunst  des  Velazquez 
übergegangen,  der  diesen  Nachfolger  Tizians 
sehr  hoch  gestellt  hat,  und  ebenso  hat  auch 
Rubens  viel  von  Tintorettos  Kolorit  gelernt. 
Der  Schule  des  Künstlers  gehöi't  ein  sehr  breit, 
Saal  IX  aber  nicht  gerade  stark  gemaltes  Gruppen- 
bildnis von  Vater  und  Sohn  an.  Lange  Zeit 
wurde  ihm  auch  das  Porträt  des  einäugigen 
Admirals  Mocenigo  zugeschrieben,  das  aber 
durch  die  massivere  Farbenbehandlung  und 
Saal  IX  durch  die  Marine  sich  als  ein  flämisches  Werk 
zu  erkennen  gibt.  In  der  Tat  rührt  es  wohl 
von  jenem  Flamen  Regnier  her,  der  lange 
Zeit  in  Venedig  lebte  und  unter  dem  Namen 
Renieri  ein  sehr  angesehener  Porträtmaler 
gewesen  ist. 

Nicht  gerade  unmittelbar  zu  Venedig  ge- 
hörig, aber  doch  aufs  engste  mit  seiner  Kunst 
verwandt,  war  die  Art  der  in  jedem  Sinn  sehr 
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fruchtbaren  Malerfamilie  der  Bassano.  Von 
ihrem  Stammvater  Francesco  d.  Ä.  besitzt  die 
Pinakothek  nichts,  dagegen  rühren  von  ihrem 
bedeutendsten  Mitglied,  dem  JacopoBassano, 
zwei  Gemälde  her:  eine  Madonna  mit  Heiligen  Saal  IX 
und  ein  betender  Hieronymus  mit  einem  Kab.  20 
prachtvoll  gemalten  Esel.  Das  Original  zu 
der  schönen  Grablegung  ist  nach  Zottmann  Saal  IX 
in  Santa  Maria  in  Vanzo  zu  Padua. 

Die  Bassani  vertraten  in  Oberitalien  eine 
liebenswürdige  Mischung  von  dekorativer  und 
genremäßiger  Malerei.  Der  Hieronymus  des 
Jacopo  mit  seiner  feinen  Naturalistik  und 
dem  komplizierten  Reichtum  der  Nuancen 
läßt  diese  Richtung  sehr  gut  kennen  lernen. 

Besser  aber  spricht  sie  sich  in  dem  reizenden 
Gastmahl  Christi  bei  Maria  und  Martha  aus,  Saal  IX 
einem  humorvollen  Bildchen  von  Francesco 
Bassano,  das  noch  öfter  vorkommt. 

Die  neue  Farbenanschauung,  die  am  besten 
durch  Tizian  vertreten  wurde,  führte  mit  ihrer 
großen  Freude  an  nuancierter  Schilderung 
ganz  von  selbst  dazu,  daß  der  alte,  einfache, 
hoheitsvolle  Stil  aufgegeben  wurde.  Zur  Nu- 
ance gehört  die  frische  Beweglichkeit  des 
Lebens.  Daher  kam  gerade  in  Venedig  um 
die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts,  zum  Teil  durch 
Tizian,  das  Genrebild  zur  ersten  Blüte.  Es 
sind  nun  gerade  die  Bassani,  die  sich  auf 
diesem  Gebiete  ausgezeichnet  haben,  und  in 
der  Auffassung,  die  Francesco  Bassano  für 
das  Gastmahl  Christi  bei  Maria  und  Martha 
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wählt,  sieht  man  das  Genre  bereits  ganz  sympto- 
matisch die  Vorherrschaft  gewinnen.  Nicht 
mehr  wie  in  alter  Zeit  wird  ein  feierliches 
Festmahl  gezeigt,  an  dem  sich  die  Gäste  nicht 
zu  beteiligen  wagen,  weil  sie  auf  Christi  weise 
Lehren  hören.  Bassano  gibt  vielmehr  die 
Zurüstungen  zu  dem  Mahl.  Wir  sehen  Koch 
und  Küche,  die  blinkenden  Teller,  das  lo- 
dernde Feuer,  die  Fische  und  die  gerupften 
Hühner:  Hund  und  Katze  schnuppern  an  den 
Delikatessen  und  blicken  sich  dabei  feind- 
selig an.  Dazwischen  öffnet  sich,  noch  ehe 
das  Mahl  ganz  bereitet  ist,  die  Tür,  und 
Christus  tritt  mit  seinen  Aposteln  in  den  be- 
haglichen Raum.  Höchst  anmutig  knixen  die 
hübschen  Wirtinnen  vor  ihm  zusammen,  und 
er  selbst  begrüßt  sie  in  liebenswürdiger,  jovialer 
Weise,  als  ein  Künstler  des  Lebens,  nicht  nur 
als  der  gelehrte  Rabbi,  dem  kein  Geheimnis 
verborgen  ist. 

Ähnlich  haben  sich  die  Bassani  auf  dem 
Gebiete  des  Porträts  verhalten.  Die  Pina- 
kothek hat  vor  einigen  Jahren  das  von  Le- 
Saal  IX  andro  Bassano  gemalte  Bildnis  des  Lionardo 
Armano  erworben.  Es  gehört  bereits  dem 
Anfang  des  17.  Jahrhunderts  an  und  ist  in- 
folgedessen schon  sehr  entwickelt.  Der  indi- 
viduelle Stil  ist  weit  über  Tintorettos  Art 
hinausgeführt,  sowohl  in  Haltung,  wie  in 
Form  und  Farbe.  Wie  weit  nun  die  Reich- 
haltigkeit geht,  kann  man  an  dem  Tischteppich 
sehen,  der  reich  gemustert  und  fast  aufdring- 
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lieh  in  der  Farbe  ist,  während  Tizian  noch 
bei  dem  Porträt  Kails  V.  sich  mit  einem  ein- 
farbigen, allerdings  ursprünglich  sehr  stark 
leuchtenden  Fußteppich  begnügt  hat.  Im 
übrigen  soll  nicht  geleugnet  werden,  daß 
Bassanos  Bildnis  sich  bereits  jener  bedenk- 
lichen Korrektheit  und  unfehlbaren  tech- 
nischen Sicherheit  nähert,  die  im  17.  Jahr- 
hundert die  ganze  italienische  Kunst  kenn- 
zeichnet und  sie  hinter  die  neu  aufblühenden 
niederländischen  und  spanischen  Schulen  zu- 
rücktreten läßt. 

Heute  kommen  die  Italiener  vom  Barock 
und  Rokoko  wieder  zu  größerer  Geltung,  und 
man  erkennt  an,  daß  ihre  technische  Ge- 
wandtheit an  sich  schon  ein  Verdienst  war, 
daß  sie  aberauch  in  steter  Weiterbildung  sich  an 
den  großen  Problemen  der  Zeit  zu  beteiligen 
gesucht  haben.  Wenn  Italien  im  17.  Jahr- 
hundert keinen  Rembrandt  hervorgebracht 
hat,  so  ist  um  dessentwillen  doch  Guido 
Reni  nicht  gerade  zu  verwerfen.  Seine 
Himmelfahrt  Mariae,  die  auf  Seide  gemalt  ist,  Saal  X 
kann  in  der  fast  absoluten  Reinheit  der  Linien 
als  ein  charakteristisches  Beispiel  jener  Rich- 
tung des  Barocks  dienen,  die  von  den  Gegnern 
als  Kalligraphie  bezeichnet  wird,  und  die  doch 
die  Zukunft  auf  Jahrhunderte  für  sich  hatte. 

Es  lag  etwas  exklusiv  Künstlerisches  in  diesem 
Stil,  der,  wie  es  sooftgeht,  sich  mit  dem  anderem 
Extrem,  mit  dem  laienhaft  Gefälligen  berührte 
und  dadurch  in  sonderbai'em  Kontrast  zugleich 
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Kraft  und  Schwächlichkeit  verriet.  Diesen 
Gegensatz  findet  man  in  besonderem  Grad 
Saal  IX  ausgeprägt  in  Renis  Apollo  und  Marsyas.  Die 
barbarische  Handlung  und  die  plebeische 
Figur  des  Satyrs  sind  ebenso  charakteristisch 
für  die  Zeit  wie  die  fast  sentimentale  Behut- 
samkeit, mit  der  Apollo  die  grausame  Strafe 
vollzieht,  und  die  kokette  Schönheit  des  Gottes 
selbst.  Es  liegt  in  dem  Stil  des  italienischen 
Barocks  etwas  Spielerisches;  die  persönliche 
Anteilnahme  der  Künstler  an  den  von  ihnen 
behandelten  Stoffen  ist  formal  und  inhaltlich 
nicht  sehr  stark,  und  die  Bilder  haben  darum 
wenig  Überzeugungskraft,  aber  sie  zeugen 
noch  immer  von  einem  geradezu  raffinierten 
dekorativen  Geschmack.  Es  hat  vielleicht 
niemals  eine  Kunst  gegeben,  die  so  sehr,  wie 
die  italienische  des  17.  und  18.  Jahrhunderts, 
nur  verständlich  wird,  wenn  man  ihre  Werke 
in  der  Umgebung  sieht,  für  die  sie  gemalt 
worden  sind.  Das  ist  auch  der  Grund,  warum 
die  hieher  gehörigen  Gemälde  der  Alten  Pina- 
kothek in  dem  ungünstigen  großen  Quersaal 
und  in  den  überfüllten  Kabinetten  so  un- 
vorteilhaft wirken.  Das  gilt  durchaus  von  den 
mythologischen  und  erzählenden  Bildern  der 
damaligen  italienischen  Schule,  gleichviel  ob 
sie,  wie  die  Cignani  und  Belucci,  mehr  in 
sogenannter  klassizistischer  Art  oder  wie  die 
des  Andrea  Vaccaro,  des  Bernardo  Strozzi 
oder  selbst  die  des  Lu  ca  Giordano  dem  rea- 
listischen Sinn  des  Jahrhunderts  entgegen- 
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kommen.  Das  ist  der  Grund,  weswegen  ich 
bei  dem  Charakter  dieses  Führers  auf  eine 
genauere  Behandlung  der  italienischen  Figuren- 
maler des  17.  Jahrhunderts  verzichten  will. 

Auf  zwei  Gebieten  waren  aber  die  Italiener 
damals  noch  immer  anerkanntermaßen  sehr 
tüchtig.  Das  war  die  Landschaft  und  das 
Tierbild,  die  beide  erst  von  den  Barockmalern 
sozusagen  der  Kunst  erobert  wurden.  Wenn 
die  Pinakothek  hier  auch  nicht  sehr  reich 
ist,  so  genügen  doch  die  Landschaften  des 
Salvatore  Bosa  mit  ihrer  pikanten,  scharfen  Kab.  19 
Zeichnung  und  der  vollen  Farbe,  um  einen 
sehr  vorteilhaften  Begriff  von  der  damaligen 
Landschaftsmalerei  zu  geben.  Es  ist  wenig 
positive  Wahrheit,  aber  viel  gute  künstlerische 
Laune  in  diesen  Bildern  wilder  Gebirgsnatur. 

Alles  wird  auf  sogenannte  malerische  Haltung 
und  romantische  Stimmung  hin  zugeschnitten. 

Dem  Auge  wird  mehr  gezeigt,  als  es  unmittel- 
bar und  mit  einem  Blick  überschauen  kann. 

Besonders  gut  ist  das  schöne  Bild  von 
Gideon  und  seinen  Gefährten  am  Fluß.  Es  Kab.  19 
ist  ja  überreich  und  darum  nicht  ganz  leicht 
zugänglich:  aber  welche  Kraft  liegt  in  der 
Farbe,  wo  vor  allem  Blau  und  Gelb  sehr 
energisch  gegeneinander  streiten.  Es  geht  frei- 
lich nicht  an,  Michelangelo  hier  zum  Vergleich 
heranzuziehen,  und  doch  lohnt  es  sich,  vor 
den  kühnen  und  prachtvoll  entwickelten  Be- 
wegungen dieser  Kecken  an  die  Figuren  der 
Sixtinischen  Decke  zu  denken;  besonders  bei 
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dem  Mann,  der  links  sich  in  einer  sehr  kom- 
plizierten Bewegung  an  das  Ufer  schwingt. 
Der  Vergleich  ergibt  den  vollkommenen  Sieg 
des  Malerischen,  der  auch  in  Italien  die  Kunst 
des  Barocks  gegenüber  der  mehr  statuarischen 
Kunst  von  Toskana  und  Rom  um  1500  be- 
herrscht. Es  ist  kein  Wunder,  daß  die  ita- 
lienische Landschaftsmalerei  sich  bis  tief  in 
das  18.  Jahrhundert  in  gesunder  Kraft  erhielt; 
leider  kann  das  in  der  Pinakothek  nicht 
studiert  werden,  wo  wir  statt  des  eminent 
malerischen  Guardi  uns  mit  der  kalten  und 
glatten  Vedutenmalerei  vonBelotto  begnügen 
müssen. 

Von  den  oben  erwähnten  Tiermalern  wollen 
SaalX  wir  noch  das  große  Bild  des  Benedetto 
Castiglione  nennen,  teils  um  bei  dem  unge- 
wöhnlich sicher  gezeichneten  Dromedar  auf  die 
Kraft  dieser  dekorativen  Malerei  hinzuweisen, 
teils  aber  auch,  um  bei  dem  an  sich  sehr  fein 
gemalten  Hündchen  zum  Vergleich  mit  Rubens 
aufzufordern.  Auf  Rubens’  schönem  Bild  von 
Meleager  und  Atalante  kommt  ein  ganz  ähn- 
licher, allerdings  nicht  von  Rubens  selbst  ge- 
malter Hund  vor;  ihm  gegenüber,  der  voll 
elastischen  Lebens  ist,  erscheint  der  des  Casti- 
glione unbeweglich,  als  wenn  er  nicht  nach 
der  Natur,  sondern  nach  einer  farbigen  Terra- 
kotta gemalt  wäre. 

Von  der  italienischen  Figurenmalerei  des 
18.  Jahrhunderts  ist  wenigstens  ein  sehr  gutes 
Stück  in  die  Pinakothek  gekommen:  die  große 
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Anbetung  der  drei  Könige  von  Giovanni 
Battista  Tiepoio,  die  leider  sehr  hoch  ge-  Saal 
hängt  ist.  Der  heitere  Mummenschanz  des 
Rokoko,  der  aber  doch  immer  so  gute  Haltung 
hat,  bewährt  sich  in  dem  großen  Bild  sehr 
vorteilhaft.  Die  feierliche  Handlung,  die  lange 
Jahrhunderte  hindurch  in  immer  neuen  Vari- 
anten die  Kunst  beschäftigt  hat,  wird  hier 
zum  reinen  Kostümfest  umgewandelt  — nicht 
erniedrigt!  — und  es  entsteht  etwas  ungemein 
Effektvolles,  ganz  im  Sinn  der  höchst  bravou- 
rösen dekorativen  Freskomalerei,  die  Tiepoio 
so  meisterhaft  gepflegt  hat.  Die  Farbe  freilich 
wird,  wie  ja  auch  sonst  im  18.  Jahrhundert, 
zu  sehr  auf  Weiß  hingearbeitet,  um  mehr  als 
«legant  zu  sein.  Noch  stehen  wir  bei  Tiepoio 
vor  einem  Meister  voll  Schaffenskraft  und 
Geist:  aber  die  koloristischen  Fähigkeiten 

■der  Zeit  waren  im  Sinken,  und  es  mußte  ein 
ganz  anderes  Malergeschlecht  entstehen,  das 
dann  im  19.  Jahrhundert  die  Kunst  auf  neue 
Wege  führte,  indem  es  gerade  die  Farbe  von 
Grund  aus  umgestaltete.  Bemerkenswert  ist 
•es  nun,  eben  vor  dieser  schönen  und  geist- 
vollen Tafel  zu  sehen,  daß  die  alte  Kunst 
nicht  schwächlich  verkommen  ist;  sie  starb 
— ohne  Phrase  gesagt  — in  Schönheit,  und 
der  neuen  Zeit  war  es  beschieden,  in  einem 
Schüler  Tiepolos,  in  Goya,  bereits  ihren 
ersten  Meister  zu  sehen,  der  nun  uns  Heutigen 
fast  näher  steht  als  der  alten,  klassischen 
Kunst. 

'Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek  16 
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Die  spanische  Abteilung  der  Pinakothek  ist 
hochberühmt,  weil  sie  eine  Anzahl  der  be- 
kanntesten Werke  dieser  Schule  enthält.  Aller- 
dings ist  sie  nicht  systematisch  gesammelt  und 
weist  viele  Lücken  und  außerdem  zweifel- 
hafte Werke  auf.  Eingeleitet  wird  sie  durch 
Saal XI  zwei  Bildnisse  von  der  Hand  des  Juan  Pan- 
toja  de  la  Cruz,  der  in  der  Hauptsache  den 
harten  unmalerischen,  aber  sehr  zuverlässigen 
Porträtstil  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahr- 
hunderts vertritt.  Von  dieser  trockenen  Art 
mußten  die  Künstler  sich  entfernen;  sie  taten 
es  im  17.  Jahrhundert  im  Anschluß  an  Ten- 
denzen der  venezianer  Schule. 

Die  spanische  Malerei  des  17.  Jahrhunderts 
steht  in  direkter  Abhängigkeit  von  der  ita- 
lienischen, so  daß  selbst  Velazquez  in  wesent- 
lichen Beziehungen,  ohne  die  indirekt  über 
Greco  und  Tintoretto  auf  ihn  hinüberstrahlende 
Beeinflussung  durch  Tizian  nicht  denkbar 
wäre,  wenigstens  nicht  in  der  Form,  wie  wir 
ihn  kennen.  Die  Verbindung  der  spanischen 
mit  der  italienischen  Malerei  kommt  nicht 
allein  daher,  daß  Neapel  und  Sizilien  zu 
Spanien  gehört  haben,  sondern  es  haben  seit 
alter  Zeit  die  engsten  Berührungen  zwischen 
der  Kunst  der  beiden  Länder  bestanden.  Ob- 
schon nun  das  der  Fall  ist,  so  besteht  doch 
die  merkwürdige  Tatsache,  daß  — abgesehen 
von  rein  technischen  Dingen  — die  großen 
Spanier  des  17.  Jahrhunderts,  Murillo  und 
Velazquez,  mehr  Wahlverwandtschaft  zu  den. 
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Niederländern  als  zu  den  Italienern  haben. 

Sie  sind  in  dieser  Zeit  so  hoch  gestiegen,  daß 
sie  nur  noch  den  größten  Meistern  des  Jahr- 
hunderts verglichen  werden  können,  und  das 
sind  eben  die  Niederländer  gewesen.  Wenn 
sie  schon  in  Sachen  der  Technik  und  der 
Stoffwahl  eine  nicht  zu  leugnende  Gemein- 
samkeit mit  den  Italienern  haben,  so  werden 
ihre  größten  Meister  von  den  italienischen 
Virtuosen  durch  die  ungleich  feinere  Farben- 
auffassung getrennt  und  außerdem  durch  jene 
individuelle  Selbständigkeit  in  der  Form- 
behandlung, die  damals  nur  noch  die  nieder- 
ländischen Realisten  besessen  haben.  Sie  haben 
das  Handwerk  des  Malers  zu  einer  hohen 
distinguierten  Kultur  erhoben  und  sind  in- 
folgedessen weit  entfernt  von  der  Äußerlich- 
keit und  Bravour  der  damaligen  Italiener, 
ganz  abgesehen  davon,  daß  sie  gar  nichts 
Akademisches  an  sich  haben.  Aber  alles  das 
gilt  nur  von  ihren  ganz  großen  Meistern  und 
vor  allem  von  Murillo  und  Velazquez. 

Ich  nenne  hier  nur  diese  beiden,  obschon 
man  neben  ihnen  gewöhnlich  und  mit  Recht 
auch  Ribera  zu  nennen  pflegt.  Aber  sämt- 
liche Bilder,  die  dem  großen  Künstler  in  der 
Pinakothek  zugeschrieben  werden,  sind  Gegen- 
stand lebhafter  und  wohl  auch  berechtigter 
Zweifel.  Selbst  die  beiden  bezeichneten,  der 
Tod  Senecas  und  die  schöne  Kreuzigung  des  Saal  XI 
heiligen  Andreas,  haben  mehr  von  dem  Stil 
des  Luca  Giordano  als  von  dem  des  Ribera. 
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Als  das  Hauptwerk  des  Meisters  galt  die  be- 
SaalXI  rühmte  Frau  mit  der  Henne,  die  aber  über- 
haupt wohl  nicht  in  seine  Schule,  sondern  eher 
in  die  von  Sevilla  gehört  und  mehr  an  Murillo 
als  an  Ribera  erinnert.  Ebenfalls  sehr  berühmt 
ist  der  heilige  Bartholomäus;  aber  auch  er  ist 
kein  Original,  sondern  eine  veränderte  Kopie 
nach  einem  Bild  im  Prado. 

Die  Spanier  haben  von  jeher  einen  aus- 
gesprochenen Sinn  für  scharfe  Realistik  und 
für  eine  Virtuosität,  die  zwar  sehr  äußerlich,  je- 
doch auch  geradezu  blendend  ist.  Sie  haben 
diesen  Zug  mit  den  Süditalienern  gemeinsam, 
und  es  wäre  noch  zu  untersuchen,  ob  eine  solch 
ausgesprochene  Neigung,  die  bildende  Kunst 
auf  den  Standpunkt  des  Kunsthandwerks  zu 
bringen,  nicht  von  der  Mischung  des  Volkes 
mit  orientalischem  Blute  herrührt.  Im  all- 
gemeinen haben  die  Spanier  nichts  Hervor- 
ragendes in  der  Malerei  geleistet;  jedoch  hat 
sich  gerade  im  17.  Jahrhundert,  dessen  Ten- 
denzen ihrer  Anlage  so  sehr  zusagten,  ihre 
Art  auf  das  glänzendste  bewährt.  Sie  haben 
in  Murillo  und  Velazquez  zwei  Hauptmeister 
der  Malerei  hervorgebracht,  deren  Werke  noch 
immer  zu  den  bedeutendsten  gehören,  die  es 
überhaupt  gibt.  Beide  stammen  aus  dem 
Süden  von  Spanien:  während  aber  Murillo  den 
gxößten  Teil  seines  Lebens  in  Sevilla  blieb, 
siedelte  Velazquez  nach  Madrid  über  und  ent- 
faltete sich  am  Hofe  Philipps  IV.  in  der  Be- 
rührung mit  den  großen  Meistern  seiner  Zeit 
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mit  Rubens  und  mit  den  Italienern,  die  er  in 
ihrer  Heimat  aufsuchen  durfte,  noch  reicher, 
als  es  dem  schlichten  Maler  von  Sevilla  be- 
schieden  war. 

Die  Murillo-Serie  der  Pinakothek  gehört  zu  Saal  XI 
den  berühmtesten  der  Welt.  Die  Popularität 
unserer  Gallerie  beruht  zum  nicht  geringen 
Teil  eben  auf  seinen  Genrebildern:  auf  diesen 
ungemein  liebenswürdigen  Szenen  aus  dem 
Leben  der  Sevillaner  Jugend.  In  manchen  ex- 
klusiv künstlerischen  Kreisen  besteht  heute 
ein  starkes  Mißtrauen  gegen  alle  populäre 
Wirkung,  und  so  wird  auch  Murillo  mitunter 
als  ein  Künstler  betrachtet,  bei  dem  die 
Art  der  Erzählung  durch  Konzessionen  an 
den  leicht  zu  befriedigenden  Geschmack  des 
Publikums  gewissermaßen  das  Beste  am 
Bilde  zu  geben  hätte.  Murillo  wird  sozusagen 
wegen  seiner  angeblichen  Süßlichkeit  nicht 
mehr  für  ganz  voll  genommen.  Diese  An- 
schauung ist  mehr  als  unberechtigt.  Wer  in 
Andalusien  gewesen  ist,  wird  nicht  mehr  von 
Süßlichkeit  bei  Murillo  sprechen,  sondern  nur 
noch  die  erstaunliche  Wahrheit  seiner  Beob- 
achtung konstatieren  können.  Was  er  gemalt 
hat,  das  hat  er  auch  gesehen,  das  kann  man 
auch  heute  noch  alle  Tage  sehen,  und  es  ist 
nur  das  eine  zu  bewundern,  daß  angesichts 
der  nicht  allein  durch  ihre  Schönheit,  sondern 
auch  durch  ihr  ganz  ungebunden  kindlich 
heiteres  Wesen  so  entzückenden  Modelle,  der 
große  Künstler  sich  nicht  zu  Weichlichkeit  und 


246 


Spanier 


Sentimentalität  hat  verleiten  lassen.  Es  ist 
auch  eine  Tatsache,  daß  kein  anderer  hier  so 
sehr  wie  er  gerade  den  richtigen  Ton  getroffen 
hat,  und  daß  diejenigen,  die  es  ihm  gleich 
tun  wollten,  in  fade  Zierlichkeit  verfallen  sind. 

Murillos  Takt  ist  ungemein  fein  gewesen. 
Allerdings  ist  das  eine  wahr,  daß  er  eben  als 
Spanier  mit  ganz  besonderer  Leichtigkeit  das 
fast  täuschende  Abbild  des  Lebens  gegeben 
hat.  Doch  ist  er,  dessen  echt  spanischer 
Humor  so  außeroi’dentlich  glücklich  gewesen 
ist,  immer  etwas  mehr  auf  der  Seite  des 
Strengen  als  auf  der  des  Zarten.  Nicht  um- 
sonst ist  unter  seinen  Münchner  Bildern  im 
malerischen  und  künstlerischen  Sinne  jenes 
Saal XI  das  Beste,  wo  die  alte  Frau  den  sorglosen 
Jungen  von  den  lästigen  Bewohnern  seines 
Haares  befreit.  Es  ist  sehr  lohnend,  diese 
Tafel  mit  den  anderen  Kinderszenen  zu  ver- 
gleichen, und  ausdrücklich  die  große  Festig- 
keit und  scharfe  Anschaulichkeit  zu  betonen, 
mit  der  das  Bild  gemalt  ist.  Sowohl  die 
Figur  der  alten  Frau,  wie  das  sehr  sparsam 
verwendete,  aber  glänzend  behandelte  Still- 
leben sind  selbst  für  Murillo  auffallend  in 
ihrer  herben  Betonung  des  Tatsächlichen. 
Dabei  ist  alles  an  diesem  Bild  von  einer 
prachtvollen  Freiheit  in  der  Haltung  und 
Charakterisierung.  Die  Gestalt  des  bequem 
liegenden  Jungen  und  seine  Gleichgültigkeit 
sind  mit  einer  Vielseitigkeit  der  inneren  und 
äußeren  Bewegung  geschildert,  die  man  gerade- 
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zu  als  erschöpfend  bezeichnen  darf.  Nirgends- 
wo Pose,  nirgendswo  Effekt  und  überall  die 
unmittelbarste  Sicherheit. 

Murillo  hat  mit  besonderem  Geschick  das 
Schwebende  und  Gleitende  in  jedem  Sinne 
des  Wortes  behandelt,  sowohl  in  der  psychi- 
schen Stimmung,  wie  in  der  Schilderung  der 
Form  und  Farbe.  Die  große  Anmut  seiner 
Genrebilder  beruht  hauptsächlich  darauf,  daß 
er  es  verstanden  hat,  die  weichen  Kinderformen 
in  vollkommener  Natürlichkeit  zu  geben,  und 
daß  er  auch  die  Gefühle  der  jungen  Leute 
auf  der  Schwebe  festhielt.  Es  geht  viel  zu 
gleicher  Zeit  durch  den  Kopf  eines  Kindes, 
das  seine  Gedanken  noch  nicht  meistern  und 
scliulgei’echt  zu  Ende  denken  kann.  Alles, 
was  das  Kind  denkt,  setzt  sich  ihm  sogleich 
in  Stimmungen  um,  denen  es  sich  schranken- 
los hingibt.  Diesen  bunten  Wechsel  hat 
Murillo  erfaßt;  noch  kurz  vorher  wäre  das 
in  der  spanischen  Malerei,  die  bis  dahin  etwas 
hart  und  knapp  in  ihrer  Ausdrucksweise  war, 
kaum  möglich  gewesen;  bald  nach  Murillo 
hätte  diese  wasserhelle  Klarheit  aber  der  Sen- 
timentalität weichen  müssen. 

Murillos  Kolorit  ist  in  seiner  Einwirkung 
ungemein  zart  und  oft  sogar  flaumig;  man 
möchte  mitunter  meinen,  daß  ihm  die  Farbe 
im  zarten  Ton  zerfließt.  Das  gilt  auch  für 
unsere  Kinderbilder;  jedoch  hat  Murillo  auch 
noch  andere  Farben  auf  seiner  Palette.  Leuch- 
tende, tiefe,  satte  Farben,  die  ihn  doch  nicht 
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hindern,  ein  herber  Realist  vom  17.  Jahr- 
SaalXI  hundert  zu  sein.  Das  große  Bild  des  heiligen 
Thomas,  der  den  Lahmen  heilt,  gibt  eine  gute, 
wenn  auch  nicht  ganz  ausreichende  Vor- 
stellung von  dieser  Art,  für  die  man  den 
Meister  eigentlich  nur  in  Spanien  kennen 
lernen  kann. 

Wer  heute  von  spanischer  Malerei  redet, 
denkt  zuerst  und  wohl  auch  noch  zuletzt  an 
Diego  Velazquez,  den  Hofmaler  Philipps  IV. 
von  Spanien.  Es  wird  so  oft  behauptet,  daß 
die  Blüte  der  Kunst  mit  der  Wohlfahrt  des 
Landes  zusammenhängt.  Bei  Velazquez  kann 
man  wohl  am  besten  sehen,  daß  das  nicht 
wahr  ist.  Spanien  ging  damals  dem  Verfall 
entgegen,  der  König  war  willenlos  und  die 
Kultur  sehr  primitiv.  Trotzdem  hat  Spa- 
nien damals  in  Literatur  und  Kunst  eine 
echte  Blüteperiode  erlebt,  die  nicht  nur  für 
dieses  eine  Land,  sondern  für  die  Entwick- 
lung der  Menschheit  von  großer  Bedeutung 
war.  Besonders  darf  man  von  Velazquez 
sagen,  daß  er  einer  der  allergrößten  Maler 
gewesen  ist,  die  je  gelebt  haben.  Wie  schlimm 
nun  auch  die  Lage  des  Landes  im  allgemeinen 
gewesen  sein  mag,  so  ist  ein  Umstand  für  die 
Entwicklung  des  großen  Spaniers  besonders 
günstig  gewesen.  Er  diente  einem  König, 
der  aus  einem  Hause  von  hervorragendem 
Kunstverständnis  stammte.  Karl  V.  und  Phi- 
lipp II.,  der  Urgroßvater  und  der  Großvater 
dieses  Königs,  waren , wie  so  viele  andere 
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Mitglieder  ihres  Hauses,  Mäcene  von  höchstem 
Geschmack.  Die  Tradition  kamVelazquez  zu- 
gute und  half  ihm  ein  Milieu  schaffen,  in  dem 
er  sich  nicht  nur  wohl  fühlte,  sondern  auch 
alle  Bedingungen  für  sein  Schaffen  fand.  Wie 
so  oft  im  Leben  der  Völker,  bildete  die  Kunst 
hier  eine  Oase  von  herrlicher  Frische  in- 
mitten der  öden  Wüstenei. 

Die  Stunde,  wo  der  Hauptmeister  spanischer 
Kunst  geboren  wurde,  war  glücklich.  Venezianer 
Künstler,  Tizian  und  Tintoretto,  hatten  durch 
ihre  zahlreich  nach  Spanien  gekommenen 
Werke,  der  bekannte,  freilich  im  Geschmack 
extravagante  Greco  hatte  durch  seine  persön- 
liche Lehre  den  Boden  vorbereitet.  Es  bedurfte 
nur  noch  eines  Mannes,  der  die  Gabe  hat- 
te, diese  von  Venedig  importierten  Ele- 
mente mit  der  spanischen  Art  zu  verbinden, 
und  dann  mußte  ein  Stil  von  der  größten 
Freiheit  im  farbigen  Vortrag  und  in  der  dra- 
stischen Anschaulichkeit  entstehen.  Der  Mann 
war  Velazquez.  Wir  bewundern  in  ihm  heute 
den  Künstler,  der  von  allen  alten  Meistern 
der  fortschrittlichste  gewesen  ist,  und  der  den 
feinsten  malerischen  Geschmack  hatte.  Damit 
soll  nicht  gesagt  sein,  daß  er  der  größte  aller 
alten  Maler  gewesen  sei;  denn  es  wäre  nicht 
möglich,  einem  unter  ihnen  sozusagen  die 
Siegespalme  zu  verleihen. 

Die  Pinakothek  besitzt  außer  der  übel  er- 
haltenen und  schwerlich  von  ihm  selbst  her- 
rührenden Replik  eines  Selbstporträts  nur  ein 
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Bild , das  mit  ihm  in  Zusammenhang  zu 
Saal XI  bringen  ist:  das  Bildnis  eines  jungen  Mannes. 
Es  stammt  aus  des  Künstlers  früherer  Zeit 
und  hat  infolgedessen  noch  nicht  die  aller- 
besten Eigenschaften  seiner  hochentwickelten 
Kunst.  Aber  es  ist  eben  doch  ein  echtes 
Werk  seiner  Hand  und  ist  auch  ein  sehr 
schönes  Bild,  dessen  Vorzüge  allerdings  in 
dem  ungünstig  beleuchteten  Saal  nicht  ganz 
zur  Geltung  kommen.  Es  sieht  ungemein 
schlicht  und  selbstverständlich  aus:  gilt  aber 
für  das  Bild  der  Pinakothek,  das  am  schwersten 
zu  kopieren  sei.  Ein  solches  Urteil  kann 
natürlich  nichts  beweisen,  und  ist  seihst  kaum 
als  richtig  zu  ei'weisen:  aber  es  gibt  gerade 
angesichts  der  einfachen  Wirkung  und  Tech- 
nik doch  eine  sehr  beherzigenswerte  Anregung; 
denn  der  formale  und  malerische  Gehalt  dieses 
Porträts  ist  außerordentlich  groß.  Hier  haben 
wir  bereits  die  volle  Realistik  des  17.  Jahr- 
hunderts. Man  muß  nur  das  in  seiner  Art 
gewiß  großaxtige  Repx’äsentationsstück,  das  so 
packend  stimmungsvolle  Bildnis  eines  Kava- 
liers von  Tizian  damit  vergleichen,  um  den 
Reichtum  von  diesem  spanischen  Bildnis  zu 
ermessen.  Auch  damit  soll  Velazquez  nicht 
über  einen  anderen  Künstler,  noch  dazu  über 
einen  Meister  wie  Tizian  gestellt  weiden:  aber 
immerhin  ist  es  eine  Tatsache,  daß  Velazquez 
die  Fornx  ganz  andex'S  scharf  und  sicher  anfaßt 
und  darstellt.  Wenn  Tizian  in  dem  erwähnten 
Bildnis  die  Einzelteile,  z.  B.  die  Stirn,  der 
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Gesamtwirkung  unterordnet,  und  nur  im  all- 
gemeinen auf  ihre  farbige  Haltung  hin  behandelt, 
so  gibt  Velazquez  die  Struktur  ganz  genau,  und 
was  nun  das  Unnachahmliche  hei  ihm  ist:  er 
verliert  sich  doch  nicht  im  Detail,  sondern 
geht  noch  mehr  als  Tizian  auf  den  Totalein- 
druck aus.  Das  ist  das  Geheimnis  seiner 
Kunst:  die  Erscheinung  malerisch  zu  fassen 
und  sie  als  einen  geschlossenen  Komplex 
hinzustellen.  Großzügig  und  stilvoll  haben 
die  anderen  großen  Meister  auch  gemalt,  aber 
keiner,  selbst  Franz  Hals  nicht,  hat  so  sehr 
wie  Velazquez  den  schlagenden  Eindruck  des 
optischen  Ensembles  gegeben.  Er  hat  in  einer 
Weise,  die  äußerlich  viel  Ähnlichkeit  mit  der 
Technik  unserer  Impressionisten  hat,  die 
raffinierte  Wiedergabe  der  Oberfläche  soge- 
nannten malerischen  Scheins  mit  einer  für 
alte  Tafelmalerei  unerhörten  räumlichen  Wir- 
kung verbunden.  Im  Prinzip  wird  man  all 
diese  Eigenschaften  in  dem  ungemein  sicher 
gezeichneten,  stimmungsvoll  und  elegant  auf- 
gefaßten Bildnis  finden,  das  allerdings  noch 
verhältnismäßig  früh,  vielleicht  um  1630  ent- 
standen ist.  Wenn  es  nun  auch  nicht  die  volle 
Reife  der  spätesten  Meisterwerke  zeigt,  so  hat 
es  aber  doch  schon  einen  sehr  bemerkenswerten 
Vorzug,  den  wundervoll  schimmernden  Glanz 
der  Farbe,  in  dem  die  feinsten  Töne  sich 
unmerklich  mischen. 

Velazquez  hatte  einen  echt  persönlichen 
Stil  wie  jeder  Künstler  von  seiner  Bedeutung: 
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aber  er  kam  mit  der  scheinbar  spielenden 
Leichtigkeit  seiner  Technik  den  auf  Virtuosi- 
tät bedachten  Spaniern  so  sehr  entgegen,  daß 
er  eine  Nachfolgerschaft  von  leider  nur  zu  ge- 
schickten Nachahmern  erhielt,  die  seine  Lehre 
in  einer  bedenklich  treuen  Weise  aufgenom- 
men haben.  Einer  der  namhaftesten  darunter 
war  Don  Juan  Carreno  de  Miranda.  Von 
ihm  besitzt  die  Pinakothek  das  Bildnis  der 
Saal  XI  Witwe  Philipps  IV.  Es  ist  — im  äußerlichen 
Sinn  des  Wortes  — ein  glänzend  gemaltes 
Stück:  aber  wie  weit  sind  wir  trotz  aller  Ge- 
schicklichkeit von  der  kraftvollen  Kunst  des 
Velazquez  selbst  entfernt,  der  vor  Jahren  die 
gleiche  Persönlichkeit  so  wundervoll  gemalt 
hatte.  Ein  interessantes  Gegenstück  zum  Stil 
des  Velazquez  finden  wir  endlich  in  dem  fast 
hart  realistisch  auf  illussionsmäßige  Treue  be- 
handelten Wunder  des  über  das  Meer  wandeln- 
den heiligen  Petrus  von  Alcantara,  dasClodio 
Saal XI  Coello  gemalt  hat.  Das  ist  die  rechte  Fort- 
setzung der  einheimischen  Richtung,  die  wir  bei 
Pantoja  de  la  Cruz  getroffen  hatten.  Nicht 
zu  leugnen  ist  allerdings,  daß  diese  auf  Effekt 
gestellte  Art  unter  Umständen  eine  unvergeß- 
liche Wirkung  ausübt,  wie  wir  das  an  dem 
Saal  XI  frappanten  Bildnis  eines  bärtigen  geharnischten 
Kriegers  sehen,  das  ein  unbekannter  Maler 
geschaffen  hat. 

Die  französische  Abteilung  der  Pinakothek 
ist  nicht  reich  und  nicht  charakteristisch;  aber 
sie  enthält  doch  manches  bemerkenswerte 
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Bild.  Vielleicht  das  älteste  ist  jene  Verkün-  Kab.  17 
digung,  die  als  Schule  des  Filippo  Lippi  im 
Katalog  aufgeführt  ist.  Sie  enthält  das  Wappen 
des  Jacques  Coeur,  des  großen  französischen 
Staatsmannes  vom  15.  Jahrhundert.  Sie  ist 
so  eng  im  Anschluß  an  florenlinische  Kunst 
gehalten,  daß  der  französische  Charakter  weit 
dahinter  zurücktritt:  aber  Frankreich  hatte  ja 
im  Quattrocento  eine  Mischkunst  von  sehr 
geringer  Selbständigkeit.  Ebenfalls  französisch  Saal  VIII 
und  zwar  aus  der  Schule  von  Avignon  sind 
die  zwei  großen  Tafeln,  die  der  Neapolitaner 
Schule  zugewiesen  wurden  und  ziemlich  allge- 
mein auch  jetzt  noch  zugewiesen  werden.  Auch 
hier  ist  keine  rechte  Selbständigkeit  zu  finden, 
so  wenig  wie  bei  dem  Meister,  der  wohl  für 
ihren  Urheber  das  Vorbild  war,  bei  Nicolas 
Froment. 

Aus  dem  16.  Jahrhundert  haben  wir  an 
französischen  Gemälden  nur  einige  der  be- 
kannten Bildnisse,  die  neben  einem  gewissen 
pretiösen  Geschmack  des  Arrangements  und 
der  Charakterisierung  doch  sehr  viel  Konven- 
tionelles an  sich  haben.  Das  wichtigste  dar-  Kab.  21 
unter  wird  wohl  das  sein,  das  der  Katalog 
auf  Grund  des  Monogramms  dem  Adrian 
Crabethvermutungsweise  zuschreibt,  während 
Dr.  Glück  es  einem  Maler  namens  Antoine 
Caron  geben  will.  Reicher  ist  das  17.  Jahr- 
hundert vertreten,  zunächst  mit  jenen  noch 
immer  schwer  bestimmbaren  Bildern,  die  unter  Saal  XII 
dem  Sammelnamen  des  1634  gestorbenen 
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Valentin  gehen  und  dem  virtuosen  Realis- 
mus huldigen,  den  die  romanischen  Völker 
damals  liebten.  Hierher  wird  wohl  auch  ein 
als  holländische  Schule  bezeichnetes  Bild  von 
merkwürdig  klassizistischen  Bewegungsmo- 
tiven und  metallisch  gleißender  Farbe  gehören, 
für  das  aber  auch  schon  der  Name  Dirk  van 
Baburen  in  Anspruch  genommen  wurde.  Es 
Saal  IV  stellt  Christus  unter  den  Schriftgelehrten  dar. 

Echt  französischer  Kunst  von  Charakter  und 
Stil  begegnen  wir  erst  bei  Claude  Lorrain 
und  bei  Nicolas  Poussin,  zwei  Meistern,  die 
durch  die  Behandlung  des  Lichtes  und  durch  die 
streng  komponierte  Anlage  der  Landschaft  eine 
ganz  hervorragende  Stellung  und  zwar  nicht 
nur  innerhalb  der  Kunst  ihrer  Zeit  einnehmen. 

SaalXII  Drei  unserer  Claude  Lorrains  gehören  der 
Spätzeit  des  Meisters  an  und  besitzen  alle 
Qualitäten  seiner  mit  Unrecht  heute  gering 
geschätzten  Abstufung  des  Lichtes.  Es  ist 
ein  großer  Genuß,  all  diesen  weichen  For- 
men nachzugehen,  die  wirklich  in  Tau  und 
Licht  gebadet  sind.  Die  Bilder  haben  bei 
aller  Feinheit  eine  edle,  würdevolle  Haltung, 
die  dem  französischen  Geist  von  der  Mitte 
des  17.  Jahrhunderts  nötig  war,  wenn  er  ein 
Kunstwerk  für  gut  finden  sollte.  Hier  ist 
auch  der  Punkt,  an  dem  sich  Claude  Lorrain 
mit  Nicolas  Poussin  berührt.  Farbig  gehen 
sie  ja  beide  weit  auseinander;  das  kühle, 
glänzende  Email  des  ersten  verträgt  sich 
scheinbar  nicht  mit  dem  matteren,  fast  stumpfen 
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Kolorit  des  anderen.  Aber  auch  Poussin  hat 
dieselbe  zugleich  feinfühlige  und  kraftvolle 
Kompositionsweise  und  er  hat  darin  so  viel 
Verwandtschaft  mit  Claude,  weil  auch  er 
nicht  nur  mit  den  Massen,  sondern  mit  dem 
Lichte  rechnet.  Poussins  Ruhe  ist  gewiß 
nicht  äußerlich,  aber  sie  wird  oft  genug  für 
beinahe  langweilig  oder  wenigstens  schema- 
tisch genommen  und  doch  kommt  sie  nur 
durch  den  Ausgleich  der  mitunter  sogar  pa- 
thetisch gegeneinander  streitenden  Kräfte  zu- 
stand.  Wie  viel  immer  auch  Watteau,  von 
dem  wir  leider  gar  nichts  haben,  von  Rubens 
gelernt  haben  mag,  so  ist  er  doch  gerade  in 
der  Anmut  der  Bewegungen  der  Nachfolger 
Poussins,  und  Watteau  wäre  kaum  denkbar, 
wenn  nicht  solch  diskrete  Bilder  wie  die 
schlafende  Ariadne  vorher  in  Frankreich  g e- Saal  XII 
macht  worden  wären.  Es  kommt  dann  frei- 
lich im  Rokoko  etwas  pikanteres  heraus:  aber 
Poussin  hat  sich  doch  gerade  als  strenger 
Klassizist  darum  verdient  gemacht,  daß  das 
temperamentvolle  18.  Jahrhundert  in  Frank- 
reich nicht  der  leeren  Routine  verfiel,  sondern 
bei  aller  Munterkeit  und  bei  allem  Esprit 
doch  künstlerisch  nicht  nur  ernsthaft  blieb, 
sondern  bahnbrechend  für  die  Zukunft  wirkte. 

Von  diesen  guten  französischen  Malern  des 
18.  Jahrhunderts  ist  wenigstens  der  liebens- 
würdige Chardin  mit  einem  seiner  berühmten 
Küchenbilder  vertreten,  das  noch  zweimal  in  Kab.  21 
gleichwertiger  Ausführung  vorkommt.  Es  hat 
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eine  poröse  und  zart  leuchtende  Farbe,  die 
in  der  Bevorzugung  blasser  zarter  Töne  aus- 
gesprochenen Rokokocharakter  trägt.  Man 
wird  nicht  leugnen  können,  daß  die  junge 
Frau,  die  eben  mit  dem  Putzen  des  Gemüses 
beschäftigt  ist,  genremäßig  auf  positive  Wirk- 
lichkeit ausgeht,  und  doch  überwiegt  die 
Rücksicht  auf  kokette  Zierlichkeit  und  ge- 
fällige Stimmung  bereits  so  sehr,  daß  selbst 
dieses  Bild  schon  zeigt , wie  weit  damals 
neben  den  Zwecken  der  reinen  malerischen 
Schilderung  die  literarischen  Tendenzen  vor- 
gedrungen waren.  Äußerlich  stellt  sich 
das  kleine  schöne  Bild  als  eine  Weiterbildung 
ähnlicher  Genrebilder  dar,  wie  wir  sie  bei 
Metsu  und  Gerard  Dou  in  der  Pinakothek  an- 
treffen , tatsächlich  aber  wird  bereits  nach 
neuem  erzählendem  Inhalt  gesucht.  Man  ahnt 
vor  diesem  noch  immer  solid  gemalten  Stück, 
daß  die  alten  Formen  nicht  mehr  lang  halten 
werden.  Das  sieht  man  dann  noch  deut- 
Kab.  21  licher  an  dem  berühmten,  anmutigen  Mädchen- 
kopf von  Greuze.  Er  stellt  bereits  den  Über- 
gang zur  Kunst  des  19.  Jahrhunderts  dar. 

Von  ähnlichem  Standpunkt  aus  sind  dann 
auch  die  wenigen  englischen  Porträts  aus  der 
Wende  vom  18.  zum  19.  Jahrhundert  zu  betrach- 
ten, die  bis  jetzt  in  die  Pinakothek  gelangt  sind: 
Kab.23e s sind  Bilder  von  Opie,  Reynolds  und 
Kab.  23  Lawrence.  Hier  wacht,  besonders  bei  Opie, 
noch  einmal  die  Erinnerung  an  die  flämische 
Malerei  des  17.  Jahrhunderts  auf  und  dabei 
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kündigt  sich  schon  die  neuzeitliche  bürger- 
liche Kunst  an.  Das  gilt  nun  auch  ganz  be- 
sonders von  den  zwei  Bildnissen  des  Mün-  Kab.  23 
chener  Malers  Edlinger,  die  ihn  selbst  und 
seine  Frau  darstellen.  Sie  ragen  schon  in 
unsere  Zeit  hinein,  gehören  nicht  mehr  recht 
zur  alten  Malerei,  deren  Werke  in  der  Alten 
Pinakothek  gesammelt  sind.  Als  Übergangs- 
kunst sind  sie  ungemein  wichtig;  denn  sie 
zeigen  entgegengesetzt  einer  viel  verbreiteten 
Anschauung,  daß  das  19.  Jahrhundert  das 
Erbe  der  alten  Zeit  nicht  vernachlässigt  hat. 


Voll,  Führer  durch  die  Alte  Pinakothek 
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ANHANG 


ZU  HOLBEINS  SEBASTIANSALTAR! 


WÄHREND  der  vorliegende  Führer  ge- 
druckt wurde,  erschien  bei  Hiersemann 
in  Leipzig  eine  von  Dr.  Curt  Glaser  ver- 
faßte Monographie  über  Hans  Holbein  d.  ä.  In  die- 
ser wird  derSebastiansaltar,in  bezug  auf  denGeist, 
der  das  Ganze  beherrscht,  als  das  Werk  eines  ein- 
zigenMannes  bezeichnet,  allerdings  wird  dieMög- 
lichkeit  offen  gelassen,  daß  noch  andere  Künstler 
als  der  ältere  Holbein  daran  gearbeitet  haben  mö- 
gen. Maßgebend  scheint  dem  Verfasser  der  un- 
leugbare Umstand  zu  sein,  daß  die  Flügel  des  Se- 
bastiansaltars so  gut  wie  keine  technische  Ver- 
wandtschaft mit  den  gesicherten  Jugendwerken 
des  jüngerenHolbein  zeigen.  Aber  wir  dürfen  dar- 
auf wohl  nicht  den  Hauptakzent  legen,  weil  ge- 
rade in  dem  Werke  dieses  Meisters  sich  langeZeit 
und  oft  die  Gegensätze  selbst  dann  noch  berühr- 
ten, als  er  schon  ganz  reif  und  selbständig  war. 

Dr.  Glaser  arbeitet  ferner  mit  dem  Bildnis 
des  älteren  Holbein,  das  ganz  außen  rechts 
am  Flügel  der  hl.  Elisabeth  in  dem  Kopf  des 
bärtigen  Alten  zu  erkennen  ist,  und  für  das 
es  eine  Studie  im  Museum  von  Chantilly  gibt. 
Glaser  glaubt,  daß  diese  Studie  ein  leibhaftiges 
Selbstporträt  ist,  andere  aber,  darunter  ich, 
glauben,  daß  sie  nicht  nur  keine  Spur  von  Selbst- 
porträt zeigt,  sondern  auch  keines  sein  kann. 
Wenn  sie  aber  das  nicht  ist,  dann  genügt  sie 
allein  schon,  um  wenigstens  den  Flügel  der 
hl.  Elisabeth  als  das  Werk  eines  anderen  Meisters 
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erscheinen  zu  lassen,  und  dieser  andere  wird 
doch  wohl  der  jüngere  Holbein  sein  müssen. 

Glaser  bespricht  die  Raumwirkung  auf  den 
Flügeln  und  findet  manche  Schwächen.  Damit 
hat  er  recht:  aber  niemand  wird  bei  einem 
in  Deutschland  um  1516  gemalten  Altar  eine 
vollkommene  Raumwirkung  verlangen,  und 
wenn  es  sich  auch  um  eine  Arbeit  des  größten 
Meisters  handelte.  Von  größter  Bedeutung  ist 
nur  der  eine,  und  wie  mir  eben  scheint,  offen- 
kundige Umstand,  daß  die  Umrahmung  der 
beiden  weiblichen  Heiligen  und  auch  der 
Verkündigung  auf  der  Außenseite  ausgespro- 
chenen Renaissancecharakter  trägt:  d.  h.  die 
Kassettenform  der  Renaissance  ist  hier  bereits 
mit  feinstem  Gefühl  verwendet.  In  dieser  or- 
ganischen Verwendung  der  Renaissanceorna- 
mente liegt  der  Fortschritt  gegenüber  der  äußer- 
lichen Art,  wie  der  ältere  Holbein  mitunter 
Motive  aus  dem  jungen  Ornamentenscliatz  der 
Renaissance  verwertet.  Endlich  muß  ich  hier 
nochmals  eigens  auf  die  Farbe  der  Flügel  hin- 
weisen,  die,  im  guten  Lichte  gesehen  — was 
ja  im  Saal,  wo  sie  hängen,  niemals  möglich 
ist  — ein  so  fortschrittliches  Kolorit  haben, 
wie  es  für  den  älteren  Holbein  undenkbar  ist. 
Zum  Vergleiche  dient  vielleicht  kein  Stück  so 
gut  wie  eine  sehr  schöne  Madonna  in  der 
Privatsammlung  Julius  Böhler  in  München, 
das  ähnliche  Farbe  hat  und  möglicherweise 
vom  jüngeren  Holbein  gemalt  ist. 
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Altdorfer,  Albrecht: 

Fichtenwald  105 
Susanna  106 
Alexanderschlacht  106 

Angelico,  da  Fiesoie 
(Schule) : 

Christus  205 

Cosmas  und  Damian  206 

Apt,  Ulrich: 

Ingolstädter  Universitäts- 
altar 109 

Bassano,  Leandro: 
Männl.  Bildnis  236 
Bellini,  Gentile: 

Bildnis  220 

Bles,  Herri  met  de: 
Dreikönige  43 
Bol,  Ferdinand: 
Bildnisse  190 

Bondone,  Giotto  di 
(Schule): 

Abendmahl  203 
Bordone,  Paris: 
Bildnisse  233 
Botticelli,  Sandro: 
Beweinung  Christi  210 
Bouts,  Dirk: 

Mannalese  22 
Abraham  und  Melchise- 
dek  23 
Grisaille  25 
Judaskuß  25 
Bril,  Paul: 

Landschaft  113 


Brouwer,  Adrian: 
Streitende  Bauern  167 
Dorfbarbier  167 
Falschspieler  167 

Bruyn,  Bartholomäus: 

Beweinung  Christi  66 

— (Schule): 

Männl. Bildnis  67,  96 
Burgkmair,  Hans: 
Johannes  auf  Patmos  100 
Capelle,  Jan  van  der: 
Marine  200 

Carrefio  de  Miranda, 
Juan: 

Weibl.  Bildnis  252 

Caron,  Antoine: 

Bildnis  253 

Castiglione,  Benedetto: 
Mohr  mit  Dromedar  240 
Chardin,  Jean  B.: 
Küchenbild  255 
Coello,  Clodio: 

Petrus  von  Alcantara  252 
Conegliano,  Cima  da: 
Madonna  220 
Correggio,  Ant. : 

Musizierender  Faun  231 
Crabeth,  Adrien: 
Bildnis  253 

Cranach,  Lucas  d.  Ält.: 
Madonna  110 
Christus  und  die  Ehe- 
brecherin 110 
Die  keusche  Lukrezia  110 
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Credi,  Lorenzo  da: 
Madonna  212 
Madonna  mit  Jesuskind 
212 

Culmbach,  Hans  von: 

Heilige  91 

Cuyp,  Albert: 

Landschaft  195 

David,  Gerard: 

Anbetung  der  Könige  37 

Dünwegge,  Victor  und 
Heinrich : 

Kreuzigung  65 

Dürer,  Albrecht: 

Oswolt  Krell  75 
Bildnis  des  Hans  Dürer  76 
Selbstbildnis  77 
Beweinung  Christi  80 
Bildnis  des  Jac.  Fugger  81 
Bildnis  des  Wolgemut  82 
Paumgartneraltar  82 
Lukrezia  86 
Die  vier  Apostel  87 
Der  Jabachsche  Altar  91 

Dyck,  Anthonis  van: 
Jupiter  und  Antiope  151 
Bildnis  der  Frau  de  Nole 
151 

Madonna  152 
Ruhe  auf  der  Flucht  152 
Beweinung  Christi  152 
Martyrium  des  hl.  Se- 
bastian 153 

Edlinger,  Joh.  Georg: 

Bildnisse  257 


Elsheimer,  Adam: 
Mondscheinlandschaftl  1 3 
Der  Brand  Trojas  113 
Landschaft  113 

— (Schule): 

Landschaft  114 

Everdingen, Allart  van: 

Wasserfall  197 

Eyck,  Jan  van  (Kopie): 

Rex  Regum  13 

— (Kopie): 

Flügel  vom  Genfer Altarl  3 

Feselen,  Melchior: 
Schlachtenbild  108 
Floris,  Frans: 

Weibl.  Bildnis  44 
Allegorie  44 

Francia,  Franc.  Rai- 
bolini: 

Madonna  218 
Madonna  imRosenhag  21 8 

Garbo,  Raffaellino  del: 

Beweinung  Christi  209 

Geldern,  Aart  van: 

Die  Judenbraut  191 

Ghirlandajo,  Dome- 
nico : 

Madonna  in  der  Glorie  209 

Goes,  Hugo  van  der: 
Verkündigung  31 
Gossart,  Jan  (Mabuse) : 
Danae  41 
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Goyen,  Jan  van: 

Landschaften  195 

Greuze,  Jean  Baptiste: 

Mädchenkopf  256 

Grien,  Hans  Baidung: 

Bildnisse  101 

Groningen,  Jan  Swart 
van: 

Predigt  Johannis  47 

Grünewald,  Mathias: 

Erasmusaltar  101 

Hals,  Frans: 

Bildnis  des  W.  Key  160 
Familienbildnis  161 

Heyden,  Jan  van  der: 

Architektur  200 

Hobbema,  Meindert: 

Landschaft  196 

Holbein,  Hans  d.  Ält. : 

Kaisheimer  Altar  93 
Sebastiansaltar  94 

Holbein,  Hans  d.  J.: 
Bildnis  des  D.  Born  95 
Bildnis  des  Bryan  Tuke  96 
Männl.  Bildnis  96 

Hooch,  Pieter  de: 

Interieur  191 

Jordaens,  Jacob: 

Bauer  und  Satyr  155 

Key,  Adriaen  Th.: 
Bildnis  45 
Männl.  Bildnis  116 


Key,  Willem: 

Pieta  44,  116 
Lawrence,  Thomas: 
Bildnis  256 

Leyden,  Lucas  van: 

Klappaltärchen  45 

Lippi,  Fra  Filippo: 
Madonna  208 
Verkündigung  208 

— (Schule): 

Verkündigung  253 

Lippi,  Filippino: 

Abschied  Christi  208 
Beweinung  Christi  209 

Lochner,  Stephan: 
Madonna  im  Rosenhag  49 
Altarflügel  49 

— (Schule): 

Heisterbacher  Altar  54 

Lorrain,  Claude: 

Landschaften  254 

Lotto,  Lorenzo: 

Vermählung  der  hl.  Ka- 
tharina 220 

Maes,  Nicolas: 

Bildnisse  191 

Mantegna  (Schule): 

Petrarcas  Triumph  220 

Mares,  Pierre  de: 

Kreuzigungsaltar  61 

| Massys,  Quinten: 

Beweinung  Christi  39,116 
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Massys,  Quinten: 
Madonna  mit  Kind  39 
Bildnis  des  Garondolet  39 

Meister  des  Bartholo- 
mäus-Altares 59 

Meister  des  Marien - 
lebens: 

Altar  55 

— (Schule): 

Männl.  Bildnis  59 
Meister  des  Marien- 
todes: 

Tod  Mariae  62 

Meister  der  Perle  von 
Brabant: 
Dreikönigsaltar  28 

Meister  der  hl.  Sippe: 

Beschneidung  Christi  61 

Meister  Wilhelm: 
Schweißtuch  der  hl.  Ve- 
ronika 9 

Memling,  Hans: 

Hl.  Johannes  32 
Sieben  Freuden  Mariae  34 

Memmi,  Lippo: 

Triptychon  204 

Metsu,  Gabriel: 

Fest  desBohnenkönigsl  75 
Köchin  am  Fenster  175 

Millet,  Frans: 

Landschaften  157 


Mülich,  Hans: 

Bildnisse  112 

Murillo,  Bart.  E.: 

Alte  Frau  und  Knabe  246 
Der  hl.  Thomas  248 

Orley,  Barent  van: 

Predigt  des  hl.  Norbert  40 

Ostade,  Adriaen  van: 

Kneipszene  170 

Ostendorfer,  Michael: 

Christuskopf  108 

Pacher,  Michael: 

Altartafeln  104 

Palma,  Giacomo  il 
V ecchio : 

Musizierender  Faun  231 
Selbstbildnis  231 
Madonna  232 

Pantoja  de  la  Cruz, 
Juan: 

Bildnisse  242 

Parmigiano,  Fabricio: 

Landschaft  114 

Pereda,  Antonio: 

Offiziersbilder  175 

Perugino: 

Madonna  mit  dem  hl. 
Bernhard  214 

Pleydenwurff,  Hans: 

Kreuzigung  67 
Mystische  Verlobung  der 
hl.  Katharina  70 
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Potter,  Paulus: 
Tierstücke  200 
Poussin,  Nicolas: 
Schlafende  Ariadne  255 
Raffael,  Santi: 

Madonna  Tempi  216 
Madonna  Canrigiani  216 
Predellenstücke  218 
Madonna  della  Tenda  218 
Bildnis  des  Altoviti  218 

Refinger,  Ludwig: 

Todessprung  des  Curtius 
Rufus  112 

Rembrandt,  H.  van 
Ryn: 

Hl.  Familie  175 
Kostümstudie  179 
Opfer  Abrahams  179 
Anbetung  der  Hirten  183, 
188 

Kreuzaufrichtung  184 
Himmelfahrt  Christi  185 
Grablegung  Christi  186 
Auferstehung  Christi  186 

Reni,  Guido: 

Himmelfahrt  Mariae  237 
Apollo  und  Marsyas  238 

Ribera,  Jusepe: 

Der  Tod  Senecas  243 
Kreuzigung  des  hl.  An- 
dreas 243 

Frau  mit  Henne  244 
Hl.  Bartholomäus  244 

Rogier  van  derWeyden: 
Dreikönigsaltar  14 
Lukasmadonna  18 


Rosa,  Salvatore: 

Gideon  239 

Rottenhammer,  Jo- 
hann: 

Das  Jüngste  Gericht  114 

— (Schule): 

Amoretten  114 
Roy  merswale,  Marinus 
van: 

Geldwechsler  42 
Rubens,  Peter  Paul: 
Tod  des  Seneca  119 
Zwei  Satyrn  120 
Die  Geißblattlaube  121 
Der  Spaziergang  124,  145 
Sturz  derVerdammtenl26 
Das  große  Jüngste  Gericht 
127 

Das  kleine  J üngste  Gericht 
127 

Aufstieg  der  Seligen  130 
Amazonenschlacht  130 
Gefangennahme  Simsons 
132 

Christus  mit  den  vier 
Sündern  133 
Der  trunkene  Silen  134 
Früchtekranz  137 
Die  Löwenjagd  139,  140 
Medicizyklus  143 
Hochzeitsbild  der  Helene 
Fourment  143 
Helene  Fourment  144 
Helene  Fourment  mit 
ihrem  Söhnchen  144 
Landschaft  mit  Regen- 
bogen 145 


270 


Besprochene  Bilder 


Rubens,  Peter  Paul: 
Bildnisse  von  Philipp  IV. 
und  seiner  Frau  147 
Bildnis  des  Dr.  Brant  147 
Schäferidyll  148 
Der  bethlehemitische  Kin- 
dermord 149 

Ruisdael,  Jacob  van: 
Der  Wasserfall  197 
Gewitterlandschaft  198 
Weg  über  den  Sandhügel 
198 

Ruysdael,  Salomon 
van: 

Landschaften  196 

Sarto,  Andrea  del: 

Madonna  210 

Schaeuffelin,  Hans  L.: 

Altar  von  Christgarten  98 

Schaffner,  Martin: 
Männl.  Bildnis  97 
AltarvonWettenhausen97 

Schongauer,  Martin: 

Madonna  91 

Schwaz,  Hans  von: 

Bildnis  100 

Schwarz,  Christoph: 

Familienbildnis  112 

Signorelli,  Luca: 

Madonna  213 

Snyders,  Frans: 

Die  Löwenjagd  140 


Steen,  Jan: 

Schlägerei  172 
Ärztlicher  Besuch  172 
Strigel,  Bernhard: 
Bildnis  des  Kaisers  Max  98 
Bildnis  des  Rehlingen  99 
Die  Kinder  des  Rehlingen 
99 

Sweerts,  Michel: 
Kneipszene  174 
Teniers,  David  d.  J.: 
Bauerntanz  157 
Terborch,  Gerard: 
Knabe  mit  Hund  173 
Kneipszene  174 
Tiepolo,  Giov.  Batt. : 

Anbetung  der  drei  Könige 
241 

Tintoretto,  J.  Robusti: 
Männl.  Bildnis  233 
Tizian,  Vecellio: 
Allegorie  222 
Männl.  Bildnis  223 
Karl  V.  225 

Madonna  mit  Kind  226 
Dornenkrönung  227 
Mythologische  Szene  230 
Kleine  Madonna  230 
Bildnis  eines  Venezianers 
230 

Antiope  und  Jupiter  230 
Vaddei’,  Lodewyk: 
Landschaft  157 
Velazquez: 

Bildnis  eines  jungen 
Mannes  250 
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Velde,  Adriaen  van  der: 
Viehherde  199 
Velde,  Willem  van  der: 
Marine  200 
Veronese,  Paolo: 

Venezianerin  233 
Amor  233 

Madonna  mit  Stiftern  233 
Jupiter  und  Antiope  230 
Verspronck,  Jan: 
Weibl.  Bildnis  162 
Vinci,  Leonardo  da: 
Madonna  mit  Blumenvase 
211 

Vos,  Cornelis  de: 
Bildnis  der  Familie  Hut- 
ten 156 


Wertinger,  Hans: 

Bildnisse  109 

Wet,  Jacob  de: 

Vertreibung  der  Hagar  190 

Woensam,  Anton  von 
Worms : 

Altarllügel  110 

Wolgemut,  Michel: 

Hofer  Altar  70 

Wynants,  Jan: 

Landschaften  199 

Zeitblom,  Bartholo- 
mäus: 

Weibl.  Heilige  92 


ALLE  RECHTE  VORBEHALTEN 


ANZEIGEN 


Zu  haben  in  jeder  Buch-  und  Kunsthandlung* 

HANFSTAENGLS 

MALER-KLASSIKER 

DIE  MEISTERWERKE  DER  BEDEU- 
TENDSTEN GALERIEN  EUROPAS 

Band  I.  KÖNIGL.  ÄLTERE  PINAKOTHEK 
ZU  MÜNCHEN.  263  Kunstdrucke.  Text  von 
Professor  Dr.  KARL  VOLL.  2.  Aufl.  Geb.  M 12. — 

Band  II.  DRESDEN.  — Band  III.  LONDON.  — BandIV. 
AMSTERDAM.  — Band  VI.  CASSEL.  Gebunden  je  M 12. — 
Band  V.  HAAG  und  HAARLEM.  Gebunden  M 9. — 
Ausführlicher  illustrierter  Prospekt  kostenfrei  vom  Verlag. 


HANFSTAENGLS 

PIGMENTDRUCKE 

NACH  ALLEN  WERTVOLLEN  GEMÄLDEN  DER 
KGL.  ÄLTEREN  PINAKOTHEK  ZU 
MÜNCHEN.  Bildgrösse  etwa  19X25  cm. 
Preis  des  Blattes  unaufgezogen  1 Mark. 

Näheres  in  HANFSTAENGLS  GALERIE  - KATALOG 
mit  143  Abbildungen.  Preis  postfrei:  Inland  Mark  2. — 
Ausland  Mark  2.50  gegen  Voreinsendung  von 

FRANZ  HANFSTAENGL,  Kunstverlag,  München 


E.  A.  FLEISCHMANNS 

HOF-KUNSTHANDLUNG 

MÜNCHEN,  MAXIMILIAN  STR.  i 
NEBEN  DEM  KGL.  HOFTHEATER 
GEGRÜNDET  1806 

AUSSTELLUNG  VON 
ORIGINAL- GEMÄLDEN 

MODERNER  ERSTER  MEISTER 


KUNSTHANDLUNG 

W.  ZIMMERMANN 

MÜNCHEN,  MAXIMILIANSTR.  38 

GEGENÜBER  DEM  HOTEL  VIER  JAHRESZEITEN 

PERMANENTE 
AUSSTELLUNG  VON 
WERKEN  MODERNER 
MEISTER 


TEXTILE  WERKSTÄTTE 

ANFERTIGUNG  UND  RESTAURIERUNG 
ANTIKER  UND  MODERNER  GOBELINS 
TEPPICHE  • STICKEREIEN  • SPITZEN 
SOWIE  ALLER  KÜNSTLERISCHEN 
TEXTIL -ARBEITEN 

ANNETTE  SIMON-  von  ECKARDT 

ATELIER:  KAULBACHSTR.  68  GARTENHAUS  PART. 
WOHNUNG:  GISELASTRASSE  29/1 


ATELIERS  UND  WERKSTÄTTEN 

FÜR  ANGEWANDTE  KUNST,  W.  v.  DEBSCHITZ  u. 

H.  LOCHNER,  MÜNCHEN,  HOHENZOLLERNSTR.  23/21 

■ ■ ■■ 
■ ■ ■■ 

Ständige  künstlerische  Mitarbeiter:  Wilhelm  v.  Debschitz, 

Hermann  Lochner,  Fritz  Schmoll  v.  Eisenwerth,  Prof.  Karl 

Schmoll  v.  Eisenwerth.  Ausserdem  zahlr.  gelegentl.  Mitarbeiter. 

■ ■ ■■ 

VOLLSTÄNDIGE  EINRICHTUNG  VON 
WOHN-  UND  GESCHÄFTSRÄUMEN, 

RESTAURANTS  etc.  EINSCHLIESSL.  BELEUCHT.- 
KÖRPERN,  TEPPICHEN  U.  ANDEREM  ZUBEHÖR. 

KLEINKUNSTGEWERBLICHE  ARBEITEN 
GRAPHIK  • ENTWÜRFE  ALLER  ART 

PERMANENTE  AUSSTELLUNG 

HOHENZOLLERNSTRASSE  23,  GARTENHAUS 


MALSCHULE  MARIE  SCHNÜR 

STILLEBEN  • KOSTÜMFIGUR  • POR- 
TRAIT • IM  SOMMER  FREILICHT- 
STUDIEN AUF  DEM  LANDE 

MÜNCHEN -FRIEDRICHSTR.  41 


RADIERUNGEN 

BUCHSCHMUCK 

EX-LIBRIS 

INITIALEN 

PAULA  RÖSLER 

MÜNCHEN-SCHWABING 
HERZOGSTRASSE  67  iv 


SOMMERAUSSTELLUNG 
DES  KÜNSTLERINNEN -VEREINS 
MÜNCHEN,  BARERSTR.  21 

VOM  18  JULI  — 30  AUGUST 

Verkauf  von  kl.  Ölgemälden,  Radierungen,  Litographien,  Hand- 
zeichnungen, Aquarellen  und  kunstgewerblichen  Arbeiten.  Täglich 
geöffnet  von  io — I und  3 — 6 Uhr,  Sonntags  IO — l Uhr. 


GALERIE  HERMES 

Promenadepla  tz  11 
MÜNCHEN 

gegenüber  dem  „Bayerischen  Hof“ 

Gemälde  ersten  Ranges 


J.  HALLE  • ANTIQUARIAT 

MÜNCHEN  ♦ Ottostraße  3a  near  the  Glaspalast 

Alte  Bücher  und  Manuskripte  • Kupferstiche  • Autographen 
50000  Porträts 

Old  Books  and  Manuscripts  Livres  anciens  et  Manuscrits 
Engra vings  : : : : Autographs  Estampes  ::  : : Autographes 
50000  Portraits  50  ooo  Porträts 


DIE  K.  BAYR. 
HOF  GLAS  MALEREI 

I.  X.  ZETTLER 

Briennerstraße  2 8 
empfiehlt  sich  zur 
Herstellung  von 

GLASMALEREIEN 
JEDEN  STYLES 

PERMANENTE 

AUSSTELLUNG 

geöffnet  von  9 — 12  und  3 — 5 
täglich  mit  Ausnahme  von 
Sonn-  und  Feiertagen 


Im  vorjährigen  Märzheft  der  Süddeutschen  Monatshefte 
hat  Hans  Thoma  ausgesprochen,  daß  es  für  das  wiederer- 
wachende Kunstleben  unserer  Zeit  von  großer  Bedeutung 
sein  müßte,  wenn  die  Schriften 

ALBRECHT  DÜRERS 

und  vor  allem  sein  Buch 

„UNTERWEISUNG  DER  MESSUNG 
MIT  DEM  ZIRKEL  U.  RICHTSCHEIT“ 

den  Künstlern  wieder  zugänglich  würde.  „Das  Buch“  so  fährt  er 
fort,  „würde  durch  die  geradezu  treuherzige  Klarheit  des 
Denkens  aber  doch  auch  über  Künstlerkreise  hinaus  Wert 
haben  und  sich  Freunde  erwerben  — als  ein  liebes  deutsches 
Buch“.  Es  sei  ein  Dokument  deutschen  Geistes,  das  der  Ver- 
borgenheit zu  entreißen  eine  Schuld  der  Deutschen  gegen 
einen  ihrer  großen  Geister  sei. 

Diese  Schuld  einzulösen,  schien  unserem  Verlag  eine  Ehren- 
pflicht zu  sein.  Er  hat  sich  entschlossen,  im  Sommer  1908  das 
Werk,  durch  Dr.  Alfred  Peltzer  in  neueres  Deutsch  über- 
tragen, mit  einem  Vorworte  Hans  Thomas  und  mit  den 
Illustrationen  des  Originals  neu  herauszugeben. 

Nun  möchten  wir  an  die  Freunde  deutscher  Kunst  die  Frage 
richten,  ob  sie  eine  der  Bedeutung  des  Werkes  entsprechende, 
aus  wertvollem  Material  hergestellte  Ausgabe  zu  besitzen 
wünschen.  Wenn  sich  hundert  Abnehmer  finden,  so  würden 
wir  eine  Ausgabe  auf  van  Gelder-Bütten  in  Ledereinband 
herstellen,  deren  Exemplare  vierzig  Mark  kosteten;  sie  würde 
aus  zweihundert  numerierten  Exemplaren  bestehen.  Nummer  1 
würde  Se.  Kgl.  Hoheit  der  Großherzog  von  Baden  übernehmen. 
Wir  bitten  die  Gönner  des  Unternehmens,  die  bereit  wären, 
ein  Exemplar  einer  solchen  Subskriptionsausgabe  zu  erwerben, 
dies  gütigst  anzumelden  bei 

SÜDDEUTSCHE  MONATSHEFTE  MÜNCHEN 

G.  M.  B.  H. 


VERLAG  VON  E.  A.  SEEMANN  IN  LEIPZIG 


In  der  Sammlung  „BERÜHMTE 
KUNSTSTÄTTEN“  ist  erschienen: 

MÜNCHEN 

Eine  Anregung  zum  Sehen  von 
DR.  PHIL.  ARTUR  WEESE 

o,  ö.  Professor  der  Kunstgeschichte  an  der 
Universität  Bern 

8.  248  Seiten.  Mit  160  Abbil- 
dungen. Elegant  kart.  M 4. — 

Ein  zuverlässigerund  anregend  geschriebener 
Führer  durch  Münchens  Kunstdenkmäler  und 
ihre  Schicksale  von  der  Gründung  der  Stadt 
bis  auf  unsere  Tage. 


Durch  alle  Buchhandlungen  zu  beziehen 


VORANZEIGE 

Im  Juli  1908  beginnt  zu  erscheinen: 

DIE  KÖNIGLICHE  ALTE 
PINAKOTHEK  ZU  MÜNCHEN 

25  GEMÄLDE  GETREU  IN  DEN  FARBEN  DER 
ORIGINALE  WIEDERGEGEBEN. 

Mit  erläuternden  Texten  von  Galerie  - Direktor  Geheimrat 
Professor  Dr.  FRANZ  VON  REBER. 


VERZEICHNIS  DER  25FARBIGEN  REPRODUKTIONEN: 


ALTDORFER,  St.  Georg 
DÜRER,  Selbstbildnis 
Anbetung 

VAN  DYCK,  Ruhe  auf  der  Flucht 

Der  Maler  P.  Snayers 

GREUZE,  Mädchenbildnis 
HOOCH,  Lesende  Frau 
MASSYS,  Pieta 
MURILLO,  Pastetenesser 

Würfelspieler 

PERUGINO,  Vision  d.  h.  Bernhard 
RAFFAEL,  Madonna  Tempi 
REMBRANDT,  Kreuzabnahme 
RENI,  Himmelfahrt  Mariä 


RIBERA,  Die  Hökerin 
RUBENS,  Der  Künstler  mit  seiner 
ersten  Gattin,  Isabella  Brant 

Helene  Fourraent 

Christus  am  Kreuz 

Landschaft  mit  Kuhherde 

Amazonenschlacht 

Raub  der  Töchter  des  Leukippos 

Zwei  Satyrn 

RUYSDAEL,  S.  VAN,  Die  Fähre 
SCHAFFNER,  Verkündigung 
ROG.  VAN  D.  WEYDEN,  Anbetung 
der  heiligen  drei  Könige 


Erscheint  in  der  neuen  Serie  (1908)  der  „Galerien  Europas“  in 
5 Heften  mit  je  5 farbigen  Bildern,  auf  Karton  aufgezogen,  nebst 
Text,  zum  Einzelpreis  von  3 Mark  für  das  Heft.  Bei  Abonnement 
auf  die  ganze  Serie  (20  Hefte)  kostet  jede  Lieferung  nur  2 Mk. 


Prospekte  über  Seemanns  Farbendruckwerke  mit  Probeblatt  kosten- 
frei. Probehefte  mit  6 — 8 Farbendrucken  (aus  älteren  Beständen) 
gegen  Einsendung  von  50  Pfg. 

Seemanns  Kunstkatalog  mit  600  (schwarzfarbigen) 
Abbildungen  gegen  Einsendung  von  50  Pfennig 


ABONNEMENTS  AUF  SEEMANNS  FARBENDRUCK- 
WERKE DURCH  ALLE  BUCHHANDLUNGEN. 

VERLAG  VON  E.  A.  SEEMANN  • LEIPZIG 


Aus  der  FederProf.Dr.  Karl  Volls  wurdenbisher  die  nachstehenden 
grösseren  Aufsätze  in  den  Süddeutschen  Monatsheften  veröffentlicht : 


Holbein  und  Böcklin 
Zu  Böcklins  Selbstbildnis  mit  dem  fiedeln- 
Die  Lenbachausstellung  [den  Tod 

Zur  Entstehungsgeschichte  von  Dürers 
vier  Aposteln 

Die  Winterausstellung  der  Münchener 
Rogier  van  der  Weyden  [Sezession 

Neue  Erscheinungen  der  kunstgeschicht- 
lichen Literatur 

Die  Berliner  Jahrhundertausstellung  deut- 
scher Kunst 

Ferner  fortlaufend  Berichte  über 


Zur  Rembrandtfeier 
Max  Slevogt 

Vergleichende  Gemäldestudien 
Jugendliteratur 

Über  wechselnde  Ausstellungen  in  un- 
Francisco  de  Goya  [seren  Museen 

Ein  Dürerprozess 

Altniederländer  in  der  Münchener  Pina- 
kothek 

Der  jüngste  Münchener  Prozess  gegen 
unzüchtige  Literatur 
neue  Kunst  und  Kunstliteratur. 


Die  FRANKFURTER  ZEITUNG  schliesst  einen  den  Süddeutschen  Monatsheften 
in  der  Nummer  vom  io.  November  1907  gewidmeten  Artikel  mit  folgenden  Worten  : 
,,Mit  diesen  Andeutungen  müssen  wir  uns  begnügen.  Sie  sollen  eine  Tendenz 
charakterisieren,  die  eine  angesehene  Zeitschrift  auszeichnet  und  deren  Verfolgen 
dazu  führen  wird,  dass  eine  Fülle  verborgener  Literaturschätze  nicht  nur  gehoben, 
sondern  auch  einem  über  die  engen  Fachkreise  hinausreichenden  Forum  ernster 
Literaturfreunde  übermittelt  werde.  Die  Schriftleitung  der  Zeitschrift  wird  bei  dem 
grossen  Reichtum  schlummernden  Stoffes  Mühe  haben,  in  jedem  Falle  das  Wertvolle 
vom  minder  Wertvollen  zu  sondern.  Bis  jetzt  ist  ihr  das  gelungen.  . . . Die  Süd- 
deutschen Monatshefte  brauchen  dabei  ihrer  bis  heute  tapfer  erfüllten  Verpflichtung, 
im  heutigen  künstlerischen  und  literarischen  Leben  Süddeutschlands  eine  Führer- 
rolle zu  spielen,  auf  keinen  Fall  untreu  zu  werden.  Denn  die  literarischen  Aus- 
grabungen sind  nur  ein  kleiner  Teil  ihres  Inhalts.  Ferner  aber:  das  Wesen  und  der 
Wert  der  von  ihnen  gepflegten  literarischen  Ausgrabungen  liegt  gerade  darin,  dass  sie 
uns  nicht  am  Ewig-Gestrigen  festhalten,  sondern  uns  manches  von  dem  Köstlichen 
erschliessen  wollen,  was  vom  Gestrigen  ewig  bleibt.“ 


VERLAG  VON  CARL  ERNST  POESCHEL  IN  LEIPZIG 


DIE 

ALTNIEDER  LÄNDISCHE 
MALEREI  VON  J.  VAN  EYCK 
BIS  MEMLING 

EIN  ENTWICKELUNGSGESCHICHTLICHER 
VERSUCH  VON 

DR.  KARL  VOLL 

PROF.  DER  KUNSTGESCHICHTE  AN  DER  UNIVERSITÄT 
MÜNCHEN  U.  KONSERVATOR  DER  ALTEN  PINAKOTHEK 

Textband  v.  328  S.  in  Groß-Oktav  u.  Tafelwerk  v.  57  ganzseitigen 
Bildern  in  Netz-Ätzung.  Preis  beider  Bände:  Geh.  M 13. — ;inLeinen 
m.  Lederrücken  geb.M  16. — . Beide  Bände  werden  nur  zus.  abgegeb. 


Für  Italienreisende: 

VISCHER,  BRIEFE  AUS  ITALIEN 

4.  — 6.  Tausend. 

Reiseausgabe  (biegsam  Leinen).  Preis  M 3.50. 

Das  Schönste,  was  seit  Goethe  über  Italien  geschrieben  ist. 


KOSTBARE  ALTE  BÜCHER 

Spezialitäten:  Frühe  Handschriften  mit  und  ohne  Bilderschmuck, 
besonders  Manuskripte  mit  Miniaturen,  Druckwerke  des  XV.  Jahrh. 
(Inkunabeln),  Holzschnitt- u.  Kupferwerke  des  XV.  u.  vom  Anfang 
des  XVI.  Jahrh.  Einzelne  Holzschnitte  und  Kupferstiche  des  XV. 
und  des  beginnenden  XVI.  Jahrhunderts.  An-  und  Verkauf.  Tausch. 

Kataloge  stehen  auf  Verlangen  zu  Diensten. 

MÜNCHEN,  Karlstraße  io 

JACQUES  ROSENTHAL.  Buch-  und  Kunstantiquariat 


GESELLSCHAFT  FÜR 
CHRISTLICHE  KUNST 
G.M.  B.H.,  KARLSTR.  6 

HALTESTELLE  DER  TRAMBAHN 

STÄNDIGE  AUSSTELLUNG 

von  Originalkunstwerken  christlicher  Malerei  und  Bildhauerei 
sowie  Kopien  alter  Meister 

Mustergültige  Reproduktionen  alter  und  neuer  christlicher  Kunst  in  den  Münchener 
und  anderen  Galerien : Aquarellgravüren,  Vier-  und  Sechsfarbendrucke,  Helio- 
gravüren, Kohle-  und  Pigmentdrucke  usw.  — Kunstliteratur. 

Permanent  exhibition  of  original  works  of  Christian  art  and 
copies.  Engravings,  photogravures  etc*  of  old  and  modern 
masters,  also  framecL  —Exposition  permanente  d'oeuvres  d'Art 
chretien:  Des  originales,  copies  et  reproductions* 

GEMÄLDE  ALTER 
MEISTER 

Restauriere  antike  Gemälde  auf  Leinwand,  Holz,  Kupfer  u.  Rentoiliere,  Parquetiere 
und  übertrage  Gemälde  von  Holz  auf  Leinwand,  Leinwand  auf  Holz.  Wenn 
dieselben  auch  noch  so  beschädigt  sind,  stelle  ich  sie  wieder  so  künstlerisch  her, 
wie  von  des  früheren  Meisters  Hand.  Garantiere , dass  keine  Gemälde  abge- 
waschen werden  und  keine  Lasurfarben  darunter  leiden , sondern  nach  meiner 
eigenen  Methode  gereinigt  werden.  Bin  hier  in  München  anerkannt  von 
H.  Hohem  Adel,  sowie  auch  von  bedeutenden  Autoritäten  als  der  beste  Gemälde- 
Restaurator.  Restauriere ; auch  male  ich  Miniature  auf  Elfenbein,  Pergament  usw. 

ZUM  VERKAUF  stehen  in  meinem  Atelier  mehrere  wertvolle  Ge- 
mälde alter  Meister  a.  d.  niederländischen  u.  d.  italienischen  Schule. 

MERO  RUBINI 

Kunst-  und  Miniaturmaler  und  Gemälde-Restaurator 
MÜNCHEN,  Barerstraße  46,  vis-ä-vis  K.  neue  Pinakothek 


GEDRUCKT  IN  LEIPZIG 
BEI  POESCHEL  & TREPTE 


GETTY  RESEARCH  INSTITUTE 


